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ABSTRACT 
 
 
        L’elaborato traccia le caratteristiche principali della sottotitolazione, che, 
insieme al doppiaggio, rappresenta la modalità di traduzione audiovisiva più 
importante e che recentemente ha ricevuto un notevole impulso, sia dal punto di vista 
accademico che dal punto di vista della ricezione, per la sempre maggiore 
disponibilità di prodotti audiovisivi nel mondo moderno. 
        Partendo dalla trattazione della natura polisemiotica del prodotto filmico e degli 
aspetti distintivi della sottotitolazione rispetto alle altre forme di traduzione 
audiovisiva, si offre un quadro dettagliato degli aspetti più rilevanti della 
sottotitolazione professionale, sia intralinguistica, per utenti con deficit sensoriali, 
che interlinguistica, per l’apprendimento di una lingua straniera, da un lato, e di 
quella amatoriale, e, nello specifico, del fenomeno del fansubbing, dall’altro. 
        Si identificano, dunque, le particolari fisionomie del fansubber e del fruitore di 
prodotti audiovisivi amatoriali, nell’intento di offrire una panoramica sul mondo 
della sottotitolazione sperimentale; inoltre, attraverso l’analisi traduttologica e 
tecnica di una casistica di esempi tratti dal film Submarine, di cui si fornisce una 
proposta di sottotitolazione dei dialoghi secondo gli standard del fansubbing, si vuole 
evidenziare cosa accomuna e cosa differenzia questa forma di sottotitolazione e 
quella convenzionale.  
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PREMESSA 
 
 
        L’idea di questo elaborato nasce dalla mia passione per le serie TV britanniche 
e statunitensi, e, ovviamente, per il cinema in generale, che, da due anni a questa 
parte, si è evoluta in concomitanza con l’inizio della mia esperienza da 
sottotitolatrice amatoriale, o Master Subber, all’interno del sito Subsfactory, una 
delle community di fansubbing più conosciute in Italia. 
        La scelta di tradurre i dialoghi del film Submarine, un prodotto già doppiato e 
sottotitolato in italiano, deriva dalla volontà di rendere evidenti le principali 
differenze tra la sottotitolazione per non udenti e la versione proposta, realizzata 
secondo i parametri tecnico-linguistici e traduttivi di Subsfactory, e dalla 
constatazione, ai fini traduttivi, di una certa emblematicità del linguaggio filmico di 
Submarine. I dialoghi originali, infatti, spiccano per la densità di elementi 
culturospecifici, espressioni idiomatiche, slittamenti di registro, turpiloquio e slang, 
rendendo pertanto necessaria, durante la trasposizione in lingua italiana, la messa in 
atto delle principali strategie traduttive impiegate dal sottotitolatore interlinguistico.  
        Per esemplificare o chiarire alcuni degli aspetti tecnici e/o linguistici della 
sottotitolazione, esaminati nella prima parte della tesi, e per supportare il commento 
traduttivo del capitolo quarto, ho fatto ricorso a immagini ed esempi tratti dal film e 
dalla traduzione da me proposta. 
        In Appendice, infine, oltre ai dialoghi originali e alla traduzione a fronte, ho 
deciso di riportare il minutaggio di ogni singolo sottotitolo, per dare il giusto peso 
anche alla procedura della sincronizzazione, e ho utilizzato il simbolo #, per 
evidenziare la traduzione delle canzoni, e l’etichetta {\an8}, posta all’inizio del 
sottotitolo contenente una scritta di scena, che permette di disporre il testo nella parte 
superiore dello schermo per evitare eventuali sovrapposizioni con il sottotitolo che 
riporta i dialoghi, che ne occupa, invece, la parte inferiore. 
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INTRODUZIONE 
 
 
        L’avvento della digitalizzazione, assunta ormai a paradigma nella definizione 
della società del XXI secolo, ha decretato la proliferazione e la sempre maggiore 
fruibilità a livello globale di materiale audiovisivo. Film per il cinema e DVD, 
televisione, con annesse piattaforme digitali e satellitari, siti Internet e videogiochi 
hanno recentemente rivoluzionato le nostre vite, divendendone elementi 
imprescindibili. 
        D’altro canto, questi nuovi generi e testi hanno dato non poco filo da torcere a 
chi spetta l’arduo compito di garantirne lo scambio internazionale. Il trasferimento di 
testi audiovisivi in un’altra lingua e/o cultura è difatti ostacolato dalla loro natura 
polisemiotica; dal fatto, cioè, che prodotti di questo tipo attingano a componenti 
semiotiche di vario tipo per la creazione di significato1, che peraltro viene trasmesso 
allo spettatore “in a synchronized manner, with the screen playing a coordinating 
role in the presentation process”.2 
        La traduzione audiovisiva, dunque, si applica a testi che possono definirsi 
multimodali e multimediali per l’interazione simultanea, veicolata da uno schermo, 
di più canali e codici: la sfera sonora, che, oltre all’elemento verbale, comprende a 
sua volta tutto il repertorio di effetti sonori, rumori di sottofondo e musica, e quella 
visiva, che include elementi cinetici, gestuali e grafici. 
        Si potrebbe obbiettare che, in sede traduttiva, è la sola traccia verbale a subire 
un processo di trasposizione linguistico-culturale, tralasciando i casi in cui elementi 
testuali, come cartelli, titoli di giornale, didascalie e simili sono visibili sullo 
schermo ed esigono una traduzione ai fini della comprensione globale del prodotto 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  Cfr. P. THIBAULT, The Multimodal Transcription of a Television Advertisement. Theory and 
Practice, in A. BALDRY, Multimodality and Multimediality in the Distance Learning Age, Palladino 
Editore, Campobasso 2000, p. 311. 
2 L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. Baker, G. Saldanha (a cura di), The Routledge 
Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 13. 
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audiovisivo. La traduzione audiovisiva, in tal senso, non si discosterebbe dalle 
tradizionali tipologie traduttive. 
        Tuttavia, se è vero che l’apparato iconografico e quello sonoro si mantengono 
generalmente invariati, lo è altrettanto il fatto che un’efficace ricezione d’insieme del 
testo audiovisivo è garantita proprio dalla ridondanza di più canali semiotici; “nella 
traduzione, allora, non ci si potrà preoccupare della sola resa verbale dei dialoghi in 
isolamento, ma si dovrà riprodurre il senso complessivo dell’opera, che è più della 
semplice somma delle parti”.3 Per dirla con le parole di Irene Ranzato: 
 
Se i testi tradotti sono da considerarsi oggetti indipendenti della cultura che li ha 
prodotti, perché ormai «fatti delle culture di arrivo» che vivono di vita propria nel 
nuovo ambiente socioculturale che li ospita, dobbiamo considerare quali implicazioni 
diverse ha questa affermazione se ci riferiamo a un testo scritto, in cui è coinvolto il 
solo codice verbale, o se ci riferiamo a un prodotto audiovisivo in cui il messaggio 
verbale segue, per così dire, la sua strada (di solito quella del doppiaggio o della 
sottotitolazione), mentre le immagini, e perfino i suoni, continuano a gridare la loro 
appartenenza alla cultura di origine. In altre parole, lo iato tra esotizzazione e 
localizzazione, nella traduzione audiovisiva, è praticamente insanabile. Anche nelle più 
ardite forme di adattamento localizzante […] le immagini tradiranno sempre ogni 
tentativo di appropriazione totale da parte della cultura di arrivo, continuando a 
ricordarci, con insegne, scritte sui muri, paesaggi esotici, che, no, non siamo nel nostro 
paese.4 
 
        La prima sfida che il traduttore audiovisivo si trova a dover fronteggiare risiede 
pertanto nella capacità di dar credito contemporaneamente a tutti gli elementi, 
testuali ed extratestuali, che veicolano significato, per non compromettere 
l’equilibrio complessivo dell’atto comunicativo.5 E, solo assicurando una perfetta 
interazione del dialogo tradotto con le modalità semiotiche presenti nel testo, si potrà 
ricreare nel pubblico d’arrivo lo stesso effetto che il testo originale aveva prodotto 
nella cultura di partenza. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 M. PAVESI, La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese all’italiano, Carocci 
editore, Roma 2005, p. 12. 
4 I. RANZATO, La traduzione audiovisiva. Analisi degli elementi culturospecifici, Bulzoni editore, 
Roma 2011, pp. 13-14. 
5 Cfr. Ivi, p. 33. 
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        È probabile, tuttavia, che questa aspirazione sia pregiudicata da una serie di 
vincoli, prima di tutto spaziali e temporali, come avviene nella sottotitolazione e, in 
secondo luogo, dovuti a ipotetici dislivelli sintattici tra le due lingue in questione. Il 
traduttore, per ovviare a questi deficit, si troverà allora costretto a fare ricorso a 
particolari strategie, sfruttando le altre risorse semiotiche a sua disposizione: non 
tradurre qualche elemento, abbreviarlo o addirittura espanderlo, se la situazione è 
marcata dal punto di vista culturale.6 
        In base al trattamento cui il testo originale è soggetto e alle modalità secondo le 
quali, una volta adattato, è reso accessibile al pubblico, è possibile distinguere varie 
forme di traduzione audiovisiva.7 E, in aggiunta alle metodologie più popolari, come 
doppiaggio, sottotitolazione, voice-over, commento e narrazione, concepite per 
essere sottoposte al passaggio verso un’altra tradizione linguistica, si ascrivono oggi 
al settore della traduzione audiovisiva anche quelle forme che non prevedono 
necessariamente una traduzione verso una lingua altra, ma che, da una parte, 
consistono in una sorta di rielaborazione all’interno della stessa lingua, che, secondo 
la famosa tripartizione proposta da Jakobson, andrebbero semmai a confluire nel 
ramo della traduzione endolinguistica, e, dall’altra, in una trasmutation, ovvero in 
un’interpretazione dei segni verbali per mezzo di segni non verbali e viceversa, con 
conseguente slittamento di codice.8 Si tratta, rispettivamente, della sottotitolazione 
per sordi e dell’audio descrizione per ciechi.9 
        Conformemente a quanto sostenuto da Jakobson, va inoltre rilevato che, tra 
tutte, la sottotitolazione è senz’altro la forma marcata per eccellenza, giacché, 
all’interno di un raggio d’azione intersemiotico, per l’interazione tra iconico e 
verbale, può configurarsi sia come un’operazione endolinguistica, anche nel caso in 
cui i dialoghi siano riportati in maniera quasi integrale per l’apprendimento di una 
lingua straniera, che interlinguistica, quando è prevista una vera e propria 
trasposizione verso una lingua altra.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, pp. 41-43. 
7 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 9. 
8 Cfr. R. JAKOBSON, Aspetti linguistici della traduzione, in Saggi di linguistica generale, traduzione 
italiana di L. HEILMANN e L. GRASSI, Feltrinelli, Milano 1995, p. 57 (ed. orig. On Linguistic Aspects 
of Translation, in R. Brower [ed.], On Translation, Harward University Press, Cambridge 
Massachusetts 1959, p. 233). 
9 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 11.	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        La sottotitolazione è la forma di traduzione audiovisiva su cui si è deciso di 
incentrare questo lavoro. L’elaborato si divide in due sezioni. Nella prima, composta 
di tre capitoli, si introdurrà il concetto di “traduzione audiovisiva” da un punto di 
vista accademico, in quanto “giovane settore dei translation studies a lungo ignorato 
dalla ricerca, che […] ha ricevuto un potente impulso a partire dagli anni Novanta 
del secolo scorso”.10 Dopo un breve excursus diacronico, comprensivo del dibattito 
che ha condotto all’adozione di una definizione condivisa, quella di “traduzione 
audiovisiva” (cui comunemente ci si riferisce con l’acronimo TAV), si cercherà di 
stilare una tassonomia esauriente delle relative modalità. 
        Si entrerà, dunque, nel vivo della questione offrendo un quadro esaustivo 
dell’oggetto di questa tesi, la sottotitolazione. Se ne fornirà un quadro storico per poi 
analizzarne i tratti distintivi e passarne in rassegna vantaggi e svantaggi rispetto alle 
altre forme di traduzione audiovisiva, prima fra tutte il doppiaggio. In seguito, se ne 
presenterà una classificazione in tipi a seconda che si adotti una prospettiva tecnica o 
linguistica e si cercherà di far luce sulla dibattuta contrapposizione tra sottotitoli 
intralinguistici e interlinguistici: i primi ritenuti da sempre, da un punto di vista 
pragmatico, un supporto comunicativo di vitale importanza per “gli utenti portatori di 
disabilità sensoriali”11 o per chi ha intenzione di apprendere una lingua straniera; i 
secondi considerati, semmai, una tipologia traduttiva a pieno titolo e indirizzati a un 
pubblico non madrelingua rispetto al codice linguistico del ST12 (capitolo primo).13 
        Il secondo capitolo si focalizzerà sull’analisi di un fenomeno piuttosto recente, 
che tuttavia si sta imponendo in misura crescente sulla rete, come conseguenza della 
frammentazione dell’imponente pubblico di cui gode la sottotitolazione: il 
fansubbing. Si cercheranno di charire, innanzitutto, le ragioni dell’affermazione di 
tale fenomeno, che, nato in concomitanza con la necessità di rendere fruibili gli 
anime giapponesi al relativo pubblico di appassionati, ha condotto un numero 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 I. RANZATO, La traduzione audiovisiva. Analisi degli elementi culturospecifici, Bulzoni editore, 
Roma 2011, p. 9. 
11 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 11. 
12 D’ora in avanti, in conformità alla terminologia imperante nell’ambito dei translation studies, 
faremo riferimento al testo in lingua originale, trasmesso, nel caso specifico, attraverso il canale orale, 
con l’acronimo inglese ST (source text); il testo tradotto, di conseguenza, sarà indicato con l’antonimo 
corrispondente, TT (target text). 
13 Cfr. Z. DE LINDE, N. KAY, The Semiotics of Subtitling, St. Jerome Publishing, Manchester 1999, p. 
35.	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cospicuo di traduttori amatoriali a “exploit traditional meaning-making codes in a 
creative manner and criss-cross the traditional boundaries between linguistic and 
visual semiotics in innovative ways, thus paving the way for new research informed 
by multimedia theory.14 
        Si procederà, poi, a fornire una panoramica puntuale relativa alla situazione 
italiana, che, vantando di una crescente volontà di eguagliare i canoni impiegati nel 
settore della sottotitolazione interlinguistica di stampo professionale, è sintomatica di 
una maggiore consapevolezza da parte del traduttore amatoriale, che intende sfatare 
il mito secondo il quale tutte le forme di sottitolazione sperimentale siano 
«abusive»15 e rappresentino una deviazione dalle norme grafiche e linguistiche della 
sottotitolazione standard.16  
        In ultima analisi, per ottenere una visione più neutra del fenomeno e valutare gli 
aspetti qualitativi e quantitativi dei prodotti distribuiti in rete, si è deciso di adottare 
una procedura sperimentale e di redigere due questionari da sottoporre 
rispettivamente ai membri dello staff di Subsfactory, nel tentativo di abbozzare il 
profilo del sottotitolare amatoriale, comprendere i motivi che lo spingono a far parte 
di un gruppo di fansubbing e identificare le norme applicative e le tendenze 
traduttive imperanti in un contesto sperimentale, e agli utenti del forum, con lo scopo 
di mettere in luce gli effetti sulla ricezione e il grado di apprezzamento dei sottotitoli 
amatoriali da parte del pubblico. 
        Nel terzo capitolo, l’attenzione sarà rivolta agli aspetti tecnici e linguistici della 
sottotitolazione interlinguistica. Dopo una breve parentesi sui risultati ottenuti dagli 
studi sul tracciamento oculare, utile a individuare i comportamenti dell’occhio 
durante la visione e impegato nel settore della traduzione audiovisiva per migliorare 
la percezione dei prodotti filmici, si passerà, poi, a illustrare il processo di 
realizzazione di un sottotitolo. Si stilerà il profilo dei principali software per la 
sottotitolazione e si focalizzerà l’attenzione sulla procedura della sincronizzazione, 
che consiste nell’abilità di far coincidere il testo impresso sullo schermo al testo 
parlato, impedendo a eventuali riduzioni di pregiudicare la comprensione globale del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. Baker, G. Saldanha (a cura di), The Routledge 
Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 19 
15 Si veda A.M. NORNES, For an Abusive Subtitling, in «Film Quarterly», 52/3, 1999, pp. 17-34. 
16 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 176.	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prodotto audiovisivo. Il capitolo si concluderà con l’espicitazione dei vincoli di 
natura diversa che condizionano la sottotitolazione sia in fase di realizzazione che in 
fase di ricezione. In merito all’argomento, una delucidazione è offerta da Elisa 
Perego e Christopher Taylor: 
 
Ogni volta che lo spettatore è messo nella condizione di leggere un sottotitolo […] entra 
in gioco la necessità di leggere un testo scritto per accedere a una porzione importante 
dell’informazione veicolata dal testo multimodale. Anche se l’elaborazione del testo 
scritto avviene più rapidamente di quella del testo orale, è sempre necessario che il 
sottotitolatore dosi la quantità di materiale linguistico da sottoporre allo spettatore in 
modo da rispettare i limiti naturali delle sue abilità cognitive. […] L’esigenza di andare 
incontro alle naturali procedure di elaborazione dell’informazione trasmessa da canali 
multipli da parte dello spettatore – sia normodotato, sia sordo – impone al sottotitolatore 
di prestare particolare attenzione  ai vincoli tecnici della sottotitolazione dettati da spazi 
e tempi disponibili e di sfruttare la dimensione orto-tipografica della lingua scritta in 
modo da compensare ciò che si potrebbe perdere nel passaggio dal mezzo orale a quello 
scritto della comunicazione.17 
 
        La seconda parte dell’elaborato è di natura più pratica. Il capitolo quarto, infatti, 
comprende un commento stilistico e traduttivo alla proposta di sottotitolazione in 
italiano, presentata in Appendice, di Submarine, film inglese del 2010, diretto da 
Richard Ayoade e basato sull’omonimo romanzo di Joe Dunthorne. 
        In apertura, dopo l’esposizione della sinossi, si esaminerà la peculiare struttura 
del dialogo filmico e il modo in cui questa condiziona le scelte del sottotitolatore, 
partendo dal presupposto che, come dichiara Ivarsson, 
 
a person who reads a book in translation or sees a dubbed film must go to the original 
text to check what they suspect is a faulty translation […] The subtitler is in a much 
more vulnerable position [than the translator] since the original is available for all to see 
and hear.18 
 
        Inoltre, seppur il dialogo filmico sia una sorta di riproduzione della lingua 
parlata, il sottotitolatore dovrebbe dare lo stesso peso alle caratteristiche dell’oralità e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Ivi, pp. 205-206. 
18 J. IVARSSON, M. CARROLL, Subtitling, TransEdit, Simrishamn 1998, p. 108. 
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a quelle della lingua scritta, perché anche quel dialogo che “masquerades as 
everyday speech is determined by underlying structures that may more closely 
resemble those of writing”.19 In effetti, il linguaggio filmico ha una natura ben 
diversa dalla lingua reale: non è spontaneo perché pianificato ad hoc e solo in seguito 
recitato, è soggetto a montaggio, post-sincronizzazione e procedure tecniche di vario 
tipo, esige spesso un eloquio piano per essere compreso da un pubblico vasto.20 
Come succede spesso, però, quest’ultima esigenza rischia di corrodere il 
mantenimento, nel TT, di forme e strutture tipiche dell’oralità, con il conseguente 
sopravvento di caratteristiche del codice scritto. 
        Seguirà, perciò, un’ampia discussione sulle strategie traduttive normalmente 
impiegate nella sottotitolazione interlinguistica e su quelle adottate nella proposta di 
traduzione, mettendo in luce gli elementi che subiscono un processo di riduzione 
testuale, questioni riguardati lo stile e il registro dell’originale, che, spesso, col 
passaggio in diamesia, subiscono degli slittamenti, risultando più formale l’uno e più 
altolocato l’altro, quelle concernenti le difficoltà sollevate dalla presenza di termini 
culturalmente connotati o di giochi di parole, dalla necessità frequente di adattare la 
traduzione all’immagine o di veicolare l’umorismo dell’originale, dalla presenza di 
turpiloquio, di espressioni gergali e così via.21 
        Particolare attenzione sarà dedicata alle numerose scritte di scena e alla resa del 
repertorio di canzoni presente in Submarine, che, composto appositamente per il 
film, diventa un elemento fondamentale nella costruzione del significato. La 
traduzione, in questo caso, oltre al tentativo di mantenersi fedele alla semanticità 
dell’originale, dovrà tener conto della struttura metrica della canzone, sempre nel 
rispetto dei limiti imposti dalla sincronizzazione.  
        Il capitolo si concluderà con un’analisa comparativa tra la proposta di 
traduzione e i sottotitoli per sordi disponibili sia in inglese che in italiano nella 
versione home video del film, distribuita dalla casa di produzione P.F.A Films.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 A. REMAEL, Some Thoughts on the Study of Multimodal and Multimedia Translation, in Y. 
GAMBIER, H. GOTTLIEB (a cura di), (Multi) Media Translation. Concepts, Practices, and Research, 
John Benjamins, Amsterdam-Philadelphia 2001, p. 18. 
20 Cfr. M. PAOLINELLI, E. DI FORTUNATO, Tradurre per il doppiaggio. La trasposizione linguistica 
dell’audiovisivo. Teoria e pratica di un’arte imperfetta, Ulrico Hoepli, Milano 2005, p. 9. 
21 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 26.	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CAPITOLO PRIMO 
 
LA SOTTOTITOLAZIONE 
 
The attempt to achieve perfect subtitling has some affinity to the search for 
the Holy Grail. The differing design features of written and spoken languages 
dictate that a perfect correspondence between the two cannot obtain. 
 
R. G. BAKER, A. D. LAMBOURNE & G. ROWSTON, 
Handbook for Television Subtitlers. 
 
 
I.I BREVE STORIA DELLA TRADUZIONE AUDIOVISIVA 	  
        La pratica della TAV nasce con l’avvento del sonoro22 e la conseguente 
necessità di allargare i confini cinematografici a livello internazionale. Con 
l’espressione “traduzione audiovisiva” si fa riferimento alla natura polisemiotica di 
tutti quei prodotti per lo schermo i cui dialoghi esigono una traduzione perché popoli 
di lingua e cultura diverse possano averne accesso. Come sostiene lo studioso e 
sottotitolatore danese Henrik Gottlieb: 
 
What is expressed monosemiotically in a novel, solely through writing, occupies four 
channels in a film: dialogue, music and effects, picture, and – for a smaller part – 
writing (displays and captions). A screen adaptation of a 100,000 word novel may keep 
only 20,000 words for the dialogue, leaving the semantic load of the remaining 80,000 
words to the non-verbal semiotic channels – or to deletion.23 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Il primo film sonoro fu The Jazz Singer, diretto da Alan Crosland per la Warner Brothers nel 1927. 
Tutti i personaggi del film furono doppiati per la prima volta. 
23 H. GOTTLIEB, Language-political implications of subtitling, in P. ORERO (a cura di), Topics in 
Audiovisual Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2004, p. 86. 
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Il testo audiovisivo, dunque, è un testo che comunica un messaggio solo attraverso 
l’endemica commistione di “canali multipli con diversi gradi di ridondanza”24  (FIG. 
I.I). I principali sono quello sonoro e quello visivo, che si presentano sotto forma 
verbale e non verbale. 
 
FIGURA I.I Ridondanza nel testo audiovisivo.  
 
 
 
Il canale visivo ci mostra i protagonisti del film all’ingresso di un cinema. Oliver indica un libro e il 
canale sonoro ci permette di sentire che il libro in questione è The Catcher in the Rye (nell’immagine 
lo leggiamo in italiano sotto forma di sottotitolo), rendendo il messaggio inequivocabile. 
 
        Ciò che lo rende unico nel suo genere, tuttavia, è il fatto che la componente non 
verbale non va intesa come parte del contesto, ma del testo stesso. Se, difatti, il testo 
audiovisivo si avvale principalmente di due canali di comunicazione e di due codici 
semiotici, il significato complessivo dell’opera sarà trasmesso da una complessa 
combinazione di segni.25  
        I quattro tipi di segni filmici, individuati da Delabatista e illustrati nella FIG. I.2, 
mostrano quanto sia ridimensionato il peso dell’elemento linguistico rispetto alle 
altre componenti testuali, benché il codice verbale, e nello specifico i dialoghi, sia 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 46.	  
25 Cfr. P. ZABALBEASCOA, The nature of the audiovisual text and its parameters, in J. DÍAZ CINTAS (a 
cura di), The Didactics of Audiovisual Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2008, p. 
35.  
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“l’unica componente modificabile e manipolabile del prodotto audiovisivo nel suo 
passaggio da una comunità linguistica all’altra”.26  
  
FIGURA I.2 Natura polisemiotica dei testi audiovisivi. 
 
 
 
        Una tassonomia ancora più dettagliata è fornita da Chaume, che identifica ben 
dieci codici significanti nel linguaggio filmico, ognuno dei quali ha voce in capitolo 
nella fase traduttiva e in cui l’elemento verbale rappresenta solo una parte del tutto: 
 
-  IL CODICE LINGUISTICO, non esclusivo della traduzione audiovisiva, ma 
che, in tale contesto, deve avvicinarsi alla spontaneità della lingua orale; 
 
- I CODICI PARALINGUISTICI, ovvero tutti quei simboli convenzionali come 
pause, volume della voce, indicatori di silenzi; 
- IL CODICE MUSICALE E DEGLI EFFETTI SPECIALI, che comprendono la 
colonna sonora e la colonna effetti (risate, applausi ecc.); 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 M. PAVESI, La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese all’italiano, Carocci 
editore, Roma 2005, p. 9. 
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- IL CODICE DELL’ARRANGIAMENTO SONORO, che consiste nell’insieme di 
suoni presenti in scena o fuori scena e riguarda la questione della 
sincronizzazione articolatoria e labiale; 
 
- IL CODICE ICONOGRAFICO, quello più vincolante dal punto di vista 
traduttivo, per via della necessità ricorrente di garantire un certo grado 
di coerenza tra immagine e parlato, soprattutto in presenza di simboli 
iconografici culturospecifici; 
 
- IL CODICE FOTOGRAFICO, che riguarda gli usi della prospettiva, delle luci 
e dei colori, spesso differenti nel passaggio da una cultura/lingua 
all’altra; 
 
- IL CODICE DEI TIPI DI INQUADRATURE (PLANNING CODE), di primaria 
importanza nel doppiaggio per le costrizioni imposte dalla 
sincronizzazione articolatoria; 
 
- IL CODICE DI MOBILITÀ, relativo alla posizione degli attori e al 
sincronismo espressivo, ovvero alla necessità, nel doppiaggio, di 
coordinare movimenti e parole; 
 
- IL CODICE GRAFICO, comprensivo di didascalie, cartelli, titoli ecc.; 
 
- IL CODICE SINTATTICO (MONTAGGIO), cioè i legami tra le varie scene e la 
posizione della scena nello sviluppo della trama, che aiutano a 
comprendere meglio il significato del testo audiovisivo. 27   
 
 
        L’insistenza sull’argomento deriva dalla volontà di fare chiarezza sul particolare 
texture composizionale di un testo audiovisivo, che è peraltro una delle principali 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Cfr. I. RANZATO, La traduzione audiovisiva. Analisi degli elementi culturospecifici, Bulzoni 
editore, Roma 2011, pp. 31-33.	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ragioni per cui la TAV è stata a lungo ritenuta un dominio di ricerca di difficile 
collocazione all’interno della teoria della traduzione. I Translation Studies, infatti, 
una volta resosi indipendenti come campo di studio e non più collocati all’interno 
degli studi linguistici, si sono a lungo focalizzati su questioni prettamente 
linguistiche, trascurando le relazioni dei testi con i loro contesti. Gradualmente, 
tuttavia, grazie al contributo dei fautori del cosiddetto Cultural Turn in Translation 
Studies della fine degli anni ’70, primi fra tutti Susan Bassnett e André Lefereve, la 
traduzione è stata riconosciuta come un dominio eterogeneo e comprensivo di realtà 
empiriche in continuo cambiamento. Lo stesso concetto tradizionale di “fedeltà” al 
testo di partenza è stato rivisitato, perdendo il peso rivestito fino ad allora. La diretta 
conseguenza è stata una maggiore attenzione alle reciproche interrelazioni tra 
traduzione e cultura e, grazie a Lefereve in particolar modo, una nuova concezione 
dell’idea di traduzione, intesa ormai come riscrittura di un testo in un nuovo 
contesto, includendo in questo settore anche le riscritture cinematografiche. Il 
concetto di traduzione ha dunque allargato il suo raggio d’azione a un territorio fino 
a quel momento inesplorato, che comprende anche quella particolare forma di 
riscrittura che è la traduzione audiovisiva.28  
        Con tutto ciò, il dibattito è rimasto acceso e, nel 1989, Dirk Delabatista ha 
affermato che la TAV è “still a virgin area of research”29, evidenziando la resistenza, 
da parte degli studiosi di traduzione, a inglobarla tra i propri argomenti di studio, per 
via de “la sempiterna cuestión si estamos ante un caso de traducción o de 
adaptación”. 30  Titford, nel 1982, definisce la sottotitolazione una constrained 
translation31, enfatizzando la stretta dipendenza dei prodotti audiovisivi da codici 
non verbali e, successivamente, Mayoral, Kelly e Gallardo32 usano lo stesso concetto 
di “traduzione vincolata” in riferimento alla traduzione di fumetti, canzoni, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Cfr. Ivi, pp. 28-29. 
29 D. DELABATISTA, Translation and mass-communication: film and T.V. translation as evidence of 
cultural dynamics, in «Babel», 35/4, 1989, p. 202. 
30 J. DÍAZ CINTAS, La subtitulación y el mundo académico: perspectivas de estudio e investigación, in 
P. HONEYMAN, N. GARCÍA MARCOS ET AL. (a cura di), Inmigración, cultura y traducción: reflexiones 
interdisciplinares, Editorial Bahá’í, Barcellona 2007, p. 693. 
31 Si veda C. TITFORD, Sub-Titling Constrained Translation, in «Lebende Sprachen», 3, 1982, pp. 
113-116.  
32 Si vedano R. MAYORAL, D. KELLY, N. GALLARDO, Concept of Constrained Translation. Non-
linguistic Perspectives of Translation, in «Meta», 33/3, 1988, pp. 354-367. 
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pubblicità e, in ultima analisi, a tutte le forme di TAV. A tali affermazioni, 
Zabalbeascoa controbatte in questo modo: 
 
Some scholars refer to the translation of certain types of text (e.g. comics, films) as 
«constrained translation». This should not be used to imply that there is anything that 
can properly be called unconstrained translation. […] It is rather that different forms of 
translation are constrained in different ways and by different factors.33 
 
Gambier, d’altro canto, lamenta la natura pressoché pratica degli studi volti a 
esaminare la produzione, la ricezione e, di conseguenza, l’impatto culturale e 
linguistico della TAV degli ultimi decenni, oltre all’interesse, da parte della ricerca, 
per una prospettiva unicamente linguistica, come si diceva in precedenza. Un 
paradosso, secondo lo studioso, dato che 
 
AVT is actually a multisemiotic blend of many different elements such as images, 
sounds, language (oral and written), colours, proxemics and gestures – all incorporated 
into various audiovisual codes to fulfil creative needs such as stage/screen adaptation, 
arrangement into sequences and shots, play of voice and lighting, scenery or narrative 
conventions. Two factors probably explain this paradox and the limited scope of the 
research: on the one hand, the linguistic and literary background of most researchers; on 
the other hand, the practical constraints of (printed) publication in two dimensions.34 
 
Eppure, si dice fiducioso negli “increasingly varied ways in which language transfer 
is achieved and the potential of CD, DVD and Internet-based technology”35, che 
sovvertiranno presto questa tendenza, e considera il 1995 un anno chiave, una sorta 
di spartacque che sancisce definitivamente il ruolo della TAV, ormai “a domain in its 
own right”, all’interno dei Translation Studies.36  
        Quell’anno, infatti, “in occasione del centesimo anniversario della nascita del 
cinema, il Consiglio d’Europa sceglie di celebrare tale ricorrenza con un forum 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 P. ZABALBEASCOA, Dubbing and the Nonverbal Dimension of Translation, in F. POYATOS (a cura 
di), Nonverbal Communication and Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 1997, p. 
330. 
34 Ivi, p. 11. 
35 Ibidem. 
36 Si veda Y. GAMBIER, Recent developments and challenges in audiovisual translation research, in 
D. CHIARO, C. HEISS, C. BUCARIA (a cura di), Between Text and Image: Updating Research in Screen 
Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2008, p. 12. 
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incentrato sulla comunicazione audiovisiva e sul trasferimento linguistico.”37 Da quel 
momento in poi, proliferano pubblicazioni, convegni e seminari sulla materia, l’era 
della digitalizzazione determina la nascita di nuove tecnologie e, conseguentemente, 
di prodotti e servizi per i quali è necessaria una traduzione al fine di espanderne 
l’utenza; da ultimo, una maggiore sensibilità linguistica, cui si assiste in Europa tra 
gli anni ottanta e novanta, genera una 
 
mobilisation of minorities who became increasingly aware of the possible role to be 
played by the AV media in promoting their identity, as in the cases of Welsh and 
Catalan-speaking communities. […] All these factors (centenary of the cinema, 
minorities, technologies) have led to the emergence of AVT as at least a sub-domain of 
Translation Studies.38 
 
        Ma si potrebbero addurre ulteriori prove a conferma della complessità del 
campo di ricerca in questione. Innanzitutto, il reperimento di materiale filmico 
(video, liste dei dialoghi ecc.) è spesso un procedimento macchinoso. Riprendendo 
quanto afferma Elisa Perego: 
 
I copioni dei testi audiovisivi nelle lingue di partenza e di arrivo non sono sempre 
disponibili. Talvolta è necessario intraprendere un lavoro di trascrizione che richiede 
tempi lunghi e causa l’usura del materiale audiovisivo per l’ascolto ripetuto di porzioni 
di dialogo di varia lunghezza.39   
 
E, anche nel caso in cui il copione sia disponibile, si tratta il più delle volte di una 
versione pre-produzione che non coincide esattamente con i dialoghi effettivamente 
recitati.  Del resto, è anche vero che, ormai, l’esistenza di siti Internet specializzati 
nella distribuzione di copioni in lingua originale o tradotta supplisce in buona misura 
alle difficoltà pratiche che hanno a lungo ostacolato il lavoro del traduttore 
audiovisivo. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 7. 
38 Y. GAMBIER, Recent developments and challenges in audiovisual translation research, in D. 
CHIARO, C. HEISS, C. BUCARIA (a cura di), Between Text and Image: Updating Research in Screen 
Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2008, p. 13. 
39 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 11.	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        In secondo luogo, il ricercatore dovrebbe essere in grado di ravvisare 
l’eterogeneità delle fonti su cui lavora. Spesso, infatti, le ricerche sulla materia non si 
limitano al solo settore traduttivo, ma, anzi, abbracciano diversi ambiti di studio, che 
 
spaziano da una disciplina all’altra, coinvolgendo, per esempio, gli ambiti della 
linguistica teorica e applicata, testuale e acquisizionale, quello della pragmatica, della 
sociolinguistica, della psicologia cognitiva, indagini di carattere interculturale e studi di 
mercato.40 
 
        Oltretutto, la ricerca è frequentemente costretta a misurarsi con la ritrosia dei 
professionisti nei confronti della teoria. Questi ultimi, infatti, tendono a negare lo 
status traduttivo di sottotitolazione e doppiaggio, obiettando che l’esistenza dei 
vincoli di sincronismo esige più un’operazione di adattamento e riscrittura che di 
traduzione in senso stretto. È importante rimarcare, d’altronde, che fino a poco 
tempo fa la traduzione dei testi audiovisivi era affidata a personale inesperto, 
traduttori indipendenti o poco qualificati, magari già inseriti nel settore televisivo. 
Fortunatamente, il consolidamento del mercato traduttivo è stato accompagnato 
dall’esigenza, da parte dei produttori e dei consumatori, di un prodotto di qualità non 
solo dal punto di vista della sincronizzazione, come nel caso del doppiaggio, o di 
un’adeguata presentazione dei sottotitoli, ma anche da una prospettiva traduttiva. 
       Nonostante tutto, oggi la traduzione audiovisiva ha finalmente raggiunto un 
certo grado di autonomia come disciplina universitaria e una collocazione sistematica 
tra le branche della teoria della traduzione. Di fatto, in quanto processo di 
trasposizione linguistica di un testo in un altro, ossia di una lingua e cultura in 
un'altra lingua e cultura, non si allontana dalle forme canoniche di traduzione; quello 
che varia, si è detto, è la natura dei vincoli che condizionano il traduttore41. E, per 
dirla con Díaz Cintas: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Ibidem. 
41 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, pp. 10-15.	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La traducción que se lleva a cabo en los medios audiovisuales es la actividad traductora 
más importante de nuestros días, tanto por el número de personas al que llega, como por 
la cantidad de programas traducido: documentales, películas, noticias, series, etc.42 
 
        Alla luce di quanto illustrato finora, è perciò comprensibile quanto sia stato 
difficile giungere a una terminologia condivisa per parlare di TAV, definizione che si 
è diffusa solo negli ultimi tempi affermandosi come standard. I primi studi in questo 
campo coincidono con il momento di massima espansione delle prime forme di 
TAV, la sottotitolazione e il doppiaggio, che si affermano con l’avvento del sonoro. 
È logico, dunque, che espressioni come film dubbing e film translation predominino 
nei lavori dei primi ricercatori del settore.43 Con la popolarità della televisione come 
mezzo di comunicazione di massa, Delabatista, nel 1989, preferisce parlare di film 
and TV translation, ma, “poiché questo tipo di studi si rivolge ormai anche ad altre 
realtà (prima di tutto alle produzioni televisive, ma anche ai videogiochi, alle 
pubblicità e ai nuovi testi prodotti su internet)”44, l’espressione è alquanto limitativa. 
Questa restrizione potrebbe essere superata con l’impiego di screen translation, 
etichetta molto usata nel mondo anglosassone, che “ha il merito di abbracciare tutti i 
prodotti distribuiti sui diversi schermi, del cinema, della televisione e del 
computer”45, ma che non tiene conto della dimensione multisemiotica dei testi 
audiovisivi. Gambier, nella speranza di poter oltrepassare la dicotomia tra traduzione 
e adattamento, parla di transadaptation, ma l’etichetta non riscuote molto successo.46 
Si arriva, dunque, alla designazione di audiovisual translation solo in un secondo 
momento. 
        La preferenza per questo termine a dispetto delle altre etichette è dovuta al 
carattere iponimico dello stesso. L’espressione “traduzione audiovisiva”, infatti, non 
si riferisce esclusivamente al film, ma racchiude categorie di testi audiovisivi anche 
molto diverse tra loro, come documentari, pubblicità, programmi televisivi, notiziari 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 J. DÍAZ CINTAS, La subtitulación y el mundo académico: perspectivas de estudio e investigación, in 
P. HONEYMAN, N. GARCÍA MARCOS ET AL. (a cura di), Inmigración, cultura y traducción: reflexiones 
interdisciplinares, Editorial Bahá’í, Barcellona 2007, p. 693.	  
43 Cfr. L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. BAKER, G. SALDANHA (a cura di), The 
Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 13. 
44 I. RANZATO, La traduzione audiovisiva. Analisi degli elementi culturospecifici, Bulzoni editore, 
Roma 2011, pp. 23-24. 
45 Ibidem. 
46 Cfr. Ibidem.	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ecc. Questa etichetta, rispetto alle altre, risulta più neutra e ha un carattere 
descrittivo, a prescindere dal genere o dal tipo di prodotto da tradurre, per fare 
riferimento alla composita struttura semiotica che accomuna tutti quei prodotti 
multimediali i cui dialoghi subiscono una traduzione: opere molto eterogenee sia per 
contenuti che per scopi comunicativi e pubblico a cui si rivolgono.47  
 
 
I.2 TIPOLOGIE DI TAV 
 
        L’eterogeneità dei testi audiovisivi determina una molteplicità di metodi di 
trasferimento linguistico in cui si esplicita la traduzione audiovisiva. 48 
Tradizionalmente, il grande pubblico ha concepito la TAV in termini dicotomici, 
ovvero come contrapposizione tra le due categorie dominanti, la sottotitolazione49 e 
il doppiaggio. Ciò ha comportato una bipartizione dell’Europa occidentale in 
 
two major screen translation blocks: the UK, Benelux, Scandinavian countries, Greece 
and Portugal, which are mainly «subtitling countries», and central and southern 
European countries stretching from Germany down to Spain (so-called «FIGS», France, 
Italy, Germany and Spain, but also Austria), which are mainly «dubbing nations».50 
 
        Ciononostante, la realtà attuale è ben diversa, la tradizionale distinzione 
geografica è ormai obsoleta e si potrebbe piuttosto fare riferimento, come spiega 
Elisa Perego, 
 
a una linea di partizione tra paesi «grandi» e paesi «piccoli», ove si riscontrano 
tendenze diverse nella distribuzione delle varie forme di traduzione audiovisiva che 
possono essere associate alle dimensioni dei paesi in questione e a ciò che queste 
comportano. […] Un pubblico ridotto, un livello di produzione modesto, contenute 
possibilità di investimento, lingue a diffusione limitata e un retroterra culturale bilingue 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 47. 
48 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 9. 
49 All’interno della tassonomia illustrata nel presente paragrafo, si è deciso di soffermarsi sulle altre 
tipologie di TAV e di riservare la trattazione della sottotitolazione in tutte le sue forme ai paragrafi 
successivi.   
50 D. CHIARO, Issues in Audiovisual Translation, in J. MUNDAY (a cura di), The Routledge Companion 
to Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 143. 
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o plurilingue, tipici dei piccoli paesi […], sono premesse sufficienti anche se non 
necessarie per favorire la scelta della sottotitolazione o di metodi traduttivi ancora più 
economici e veloci (come il voice-over). […] Per contro, paesi più grandi, ufficialmente 
monolingui, con popolazione numerosa e aree linguistiche estese si sono rivelati 
prevalentemente utilizzatori del doppiaggio.51 
 
        In aggiunta, grazie allo straordinario sviluppo tecnologico, la circolazione di 
materiale audiovisivo è senz’altro aumentata rispetto al passato e il pubblico di 
destinazione si è fatto più composito. In concomitanza con questo fenomeno, si è 
assistito a una frammentarietà del mercato cinematografico, fatto ormai di una 
miriade di produzioni locali e indipendenti, che costituisce un sintomo di ricchezza 
culturale e della sempre maggiore volontà di superamento delle barriere linguistiche. 
Il risultato è stato l’affiancamento alle forme tradizionali di TAV di numerosi 
sottotipi, sviluppatisi come conseguenza del potenziamento, a livello globale, del 
mercato audiovisivo, che “ha portato ogni paese ad adottare il metodo o i metodi di 
mediazione linguistica ritenuti più idonei”52 per garantire l’accesso ai vari tipi di 
testo audiovisivo.  
        Secondo la classificazione proposta da Gambier, è possibile distinguere tredici 
tipi di trasferimento linguistico: otto tipi dominanti, che prevedono il passaggio da 
una lingua all’altra (la sottotitolazione interlinguistica, il doppiaggio, 
l’interpretazione consecutiva, l’interpretazione simultanea, il voice-over, il 
commento libero, la traduzione simultanea e la produzione multilingue), e cinque tipi 
challenging, più problematici e intralinguistici (la traduzione degli script, la 
sottotitolazione simultanea o in tempo reale, la sopratitolazione, l’audiodescrizione 
per ciechi e la sottotitolazione intralinguistica per sordi).53	  	  	  	  	  	  	  	  	  Lukien et al definiscono il DOPPIAGGIO come un processo che comporta “the 
replacement of the original speech by a voice track which attempts to follow as 
closely as possible the timing, phrasing and lip-movements of the original 
dialogue”54. Lo scopo del doppiaggio è dunque quello di assicurare che i dialoghi del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, pp. 16-17. 
52 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 22. 
53 Cfr. Ivi, p. 23.	  
54 G. M. LUYKEN ET AL., Overcoming Language Barriers in Television: Dubbing and Subtitling for 
the European Audience, European Institute for the Media, Manchester 1991, p. 31. 
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TT creino l’illusione di essere pronunciati dall’attore originario per incentivare il 
grado di apprezzamento del prodotto da parte di un pubblico straniero. 
        Per ottenere questo risultato, la procedura del doppiaggio richiede una grande 
precisione nella sincronizzazione, che costringe il traduttore a confrontarsi con tutta 
una serie di difficoltà, se si considera che l’esigenza di far coincidere i movimenti 
labiali degli attori con i dialoghi tradotti (sincronismo articolatorio) e quella di 
“rispettare il raccordo tra parlato e movimenti corporei, gesti ed espressioni del volto, 
che accompagnano i segni verbali”55 (sincronismo paralinguistico o espressivo) è 
spesso accompagnata dalla necessità di risolvere, dal punto di vista linguistico, 
situazioni complicate, che spaziano dalla resa di terminologia culturalmente 
connotata alla stretta relazione tra traduzione e immagine, dalla trasposizione di 
forme umoristiche, turpiloquio e allocuzioni al tentativo di riproduzione di varietà 
sociolinguistiche. Queste restrizioni hanno originato una certà uniformità di registro 
nella traduzione dei dialoghi per il doppiaggio, che si è guadagnata l’appellativo di 
doppiaggese, espressione dispregiativa che ne sottolinea la natura fortemente 
connotata: 
 
a prefabricated, artificial, non-spontaneous oral register; in other words, one which does 
not exactly imitate the spontaneous oral register, but echoes many of its 
characteristics.56 
 	  	  	  	  	  	  	  	  In Italia57, per esempio, il doppiaggio ha sempre avuto una propensione per una 
lingua “rispettosa della norma grammaticale, appiattita su un livello medio e 
foneticamente neutro (di ascendenza teatrale, cioè toscano, fino alla coatta 
assunzione della pronuncia romano-toscana, nel 1939)”.58 
        La successiva tipologia di TAV proposta da Gambier è l’INTERPRETAZIONE. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 M. PAVESI, La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese all’italiano, Carocci 
editore, Roma 2005, p. 15. 
56 F. CHAUME VALERA, Quality standards in dubbing: a proposal, in «Tradterm», 13, 2007, p. 77. 
57 Si ricorda che il doppiaggio è la forma di TAV più diffusa e nota in Italia. Le ragioni della 
propensione italiana verso questa tipologia sono di natura storico-culturali. La censura fascista, infatti, 
proibiva la proiezione di pellicole in lingua straniera. Con l’avvento del sonoro, quindi, la sceltà è 
ricaduta inevitabilmente sul doppiaggio, che tuttora gode di grande prestigio e di precisa identità 
normativa. (Cfr. M. PAVESI, La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese 
all’italiano, Carocci editore, Roma 2005, p. 20). 
58 S. RAFFAELLI, La parola e la lingua, in GIAN PIERO BRUNETTA (a cura di), Storia del cinema 
mondiale, V, Teorie, strumenti, memorie, Einaudi, Torino 2001, p. 896. 
	  	   33	  
Ana Isabel Hernández Bartolomé e Gustavo Mendiluce Cabrera ne danno la seguente 
definizione: 
 
Interpreting is the oral translation of an audiovisual product by only one speaker. It can 
be simultaneous or live – the most common type –, consecutive, or prerecorded. In this 
type of translation voice and fluency are particularly important, as usually only one 
voice will be heard for the whole product. Consequentely, monotony should be avoided 
and prevented by some kind of mimesis.59 	  
Il ricorso a questa modalità audiovisiva, specie se simultanea, è spesso indispensabile 
nel caso di interviste dal vivo, notiziari e teleconferenze, ma l’impiego è frequente 
anche nel caso dei festival cinematografici, “when time and budget constraints do not 
allow for a more elaborate form of oral and written language transfer”.60 
        Nella forma preregistrata, l’interpretazione assume caratteristiche molto simili a 
quelle del VOICE-OVER. La versione in voice-over, o half-dubbing, si configura come 
la “sovrapposizione di una o più voci alla colonna sonora originale”61, usata 
generalmente per la trasmissione di notizie, documentari o interviste, cui si fornisce 
una traduzione simultanea del testo originale. La versione originale non è mai udita 
nella sua integrità: dopo alcuni secondi in cui la colonna sonora è perfettamente 
udibile, “il volume è infatti ridotto o mentenuto a un livello minimo per facilitare la 
ricezione della versione tradotta da parte del pubblico”.62 È quasi esclusivo del 
settore televisivo, nonostante sia ormai utilizzato nell’ambito della traduzione filmica 
da alcune realtà europee e asiatiche che, per esigenze di mercato, possono usufruire 
di un prodotto meno costoso del doppiaggio.63 
        Il voice-over, a sua volta, si avvicina alla NARRAZIONE, dalla quale si distingue 
per ragioni di carattere linguistico. Il testo narrato presenta un numero maggiore di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 A. I. HERNÁNDEZ BARTOLOMÉ G. MENDILUCE CABRERA, New Trends in Audiovisual Translation: 
The Latest Challenging Modes, in «Miscelánea: A Journal of English and American Studies», 13, 
2005, p. 95 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.miscelaneajournal.net/images/stories/articulos/vol31/bartolome31.pdf). 
60 L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. BAKER, G. SALDANHA (a cura di), The 
Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 17. 
61 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 28. 
62 Ibidem.	  
63 Cfr. L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. BAKER, G. SALDANHA (a cura di), The 
Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 16.  
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riduzioni e di adattamenti rispetto alla versione semidoppiata. Questa forma di 
trasmissione orale, infatti, 
 
provide a summarized but fathful and carefully scripted rendition of the original speech, 
and its delivery is carefully timed to avoid any clash with the visual syntax of the 
programme.64 	  
Il risultato è un testo formale e rifinito dal punto di vista stilistico e, quando rivolto a 
un pubblico di bambini, presenta un linguaggio altamente semplificato.  
        Il COMMENTO è, insieme alla narrazione, una delle modalità più usate per la 
fruizione di documentari o cortometraggi. Potrebbe collocarsi in una posizione 
intermedia tra traduzione e adattamento, perché la rielaborazione testuale prevede un 
alto grado di libertà “to suit a new audience  with the possibility of information being 
added and taken away. Synchronization is made with the images rather than with the 
original dialogue, which is erased”.65 
        Le ultime due forme di traduzione audiovisiva interlinguistica sono la 
TRADUZIONE SIMULTANEA e la PRODUZIONE MULTILINGUE. La prima, usata 
principalmente in occasione di festival cinematografici, “it is produced from either a 
script, subtitles or from running text, realized in a foreign language”.66 La seconda 
combina il linguaggio di programmazione e alcune procedure di TAV, in particolare 
la sottotitolazione e il doppiaggio. Questa tipologia è usata 
 
in interactive games for PC’s and consoles. The translator will have to pay special 
attention to visual and acoustic virtual reality created in the game. Localisation industry 
is to be placed within this AVT mode; in fact, localisation and multimedia translation 
are sometimes regarded as synonyms.67	  	  	  
        Per quanto riguarda le tipologie che si avvalgono di una forma di trasferimento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Ivi, p.16. 
65 Z. DE LINDE, N. KAY, The Semiotics of Subtitling, St. Jerome Publishing, Manchester 1999, p. 2. 
66 Ibidem.	  
67 A. I. HERNÁNDEZ BARTOLOMÉ G. MENDILUCE CABRERA, New Trends in Audiovisual Translation: 
The Latest Challenging Modes, in «Miscelánea: A Journal of English and American Studies», 13, 
2005, p. 99 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.miscelaneajournal.net/images/stories/articulos/vol31/bartolome31.pdf). 
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intralinguistico, la SOPRATITOLAZIONE è una modalità di traduzione che presenta 
aspetti molto comuni alla sottotitolazione e che a partire dagli anni ottanta “è stata 
adottata per tradurre il teatro di prosa, il teatro musicale e l’opera lirica, ma che è 
marginale nell’ambito cinematografico”.68 Consiste in “ one non-stop line displayed 
with no interruption. This translation can be displayed either above the stage or on 
the back of the seats”. 69  Questa procedura è molto utile come strumento 
chiarificatore della complessità linguistica tipica dei libretti. 
        All’ultima modalità audiovisiva, l’AUDIO DESCRIZIONE PER CIECHI, si è dedicata 
un’attenzione particolare negli ultimi tempi. Un audio descrizione è, secondo quanto 
riferisce Pérez Gonzáles 
 
a spoken account of those visual aspects of a film which play a role in conveying its 
plot, rather than a translation of linguistic content. The voice of an audio describer 
delivers this additional narrative between stretches of dialogue, hence the importance of 
engaging in a delicate balancing exercise to establish what the needs of the spectator 
may be, and to ensure the audience is not overburden with excessive information. 
 
La procedura, dunque, aiuta lo spettatore cieco o ipovedente a integrare le 
informazioni visive necessarie alla comprensione della trama del film o del prodotto 
audiovisivo in questione a quelle che è in grado di udire. 
        Questa forma di TAV, insieme alla sottotitolazione per sordi, è indirizzata a un 
pubblico per il quale è necessario che la trasposizione linguistica sia adeguata e che i 
prodotti siano “efficaci, efficienti, intuitivi e soddisfacenti.”70 Da questa esigenza, si 
fanno strada nel settore della TAV le nozioni di “accessibilità” e “usabilità”, fino a 
poco tempo fa retaggio esclusivo dell’informatica. L’accessibilità può essere definita 
come il grado di fruibilità di un oggetto. Per dirla con Elisa Perego e Christopher 
Taylor:  
 
La nozione di accessibilità, mossa dall’importante criterio dell’inclusione sociale, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 24. 
69 A. I. HERNÁNDEZ BARTOLOMÉ G. MENDILUCE CABRERA, New Trends in Audiovisual Translation: 
The Latest Challenging Modes, in «Miscelánea: A Journal of English and American Studies», 13, 
2005, p. 95 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.miscelaneajournal.net/images/stories/articulos/vol31/bartolome31.pdf). 
70 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 48. 
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implica che qualsiasi prodotto o servizio debba essere raggiungibile da parte di qualsiasi 
utente […] a seguito della rimozione di barriere fisiche o virtuali e indipendentemente 
dalle condizioni geografiche, culturali, anagrafiche, sensoriali o cognitive dell’utente 
stesso. Le basi dell’accessibilità risiedono quindi nella totale comprensione dei 
potenziali limiti dell’essere umano; limiti di natura principalmente sensoriale, percettiva 
e motoria.71 
 
Questo concetto non va però confuso con quello di “usabilità”, che, strettamente 
legato al primo, indica il grado di semplicità di uso di un prodotto e riguarda la sfera 
cognitiva, più che quella materiale o fisica. Entrambe le nozioni sono ritenute di 
vitale importanza in relazione alle due forme di TAV nate per rendere fruibile i 
prodotti audiovisivi alle fasce più deboli della società, costituite da utenti con 
difficoltà sensoriali. 
        È chiaro dunque pensare che un’usabile audio descrizione sia una forma di 
trasposizione linguistica in grado di rendere comprensibile il messaggio a uno 
spettatore cieco o ipovedente. Garantire la chiarezza è però una questione ancora 
dibattuta. Da una parte, infatti, la scuola di pensiero europea propende per audio 
descrizioni brevi ed essenziali; dall’altra, la ricerca americana predilige forme lunghe 
e particolareggiate.72  
 
 
I.3 LA SOTTOTITOLAZIONE COME FORMA DI TAV 
 
I.3.I QUADRO STORICO 
         
        La sottotitolazione è una procedura di TAV che consiste nell’inserimento, 
sovraimpresso sulla parte bassa dello schermo, di un messaggio scritto che si 
presenta come una versione ridotta di quanto il canale sonoro permette di udire, 
ovvero dei dialoghi originali del film o del prodotto audiovisivo in questione. 
        La procedura risale agli anni venti del Novecento, quando inizia a scemare la 
convinzione che la settima arte sia puramente visuale e si passa gradualmente dal 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Ivi, p. 49. 
72 Cfr. Ivi, 50-54.	  
	  	   37	  
cinema muto al sonoro. La fase di transizione è caratterizzata dal cosiddetto 
“intertitolo”, o “didascalia”, una sequenza di commenti scritti, di stampo descrittivo 
o esplicativo, generalmente impressi su uno sfondo opaco tra due scene del film. Con 
il tempo e con il miglioramento delle tecniche cinematografiche, gli intertitoli si 
limitano a offrire indicazioni spazio-temporali. Il passaggio ai sottotitoli avviene a 
partire dal 1917, quando le didascalie non sono più interposte, ma sovrapposte alle 
immagini, e si stabilizza un decennio dopo. 
        Da punto di vista traduttivo, è utile ricordare che l’intertitolazione non è un 
procedimento macchinoso: sostituendo le didascalie originali con quelle tradotte, 
infatti, è sufficiente che queste siano materialmente esportate sulla pellicola. È stato 
l’avvento del sonoro a imporre vincoli linguistici e pratici, a cui si è cercato di 
ovviare con una metodologia adeguata, prima fra tutte la pratica delle edizioni 
multiple. Con questa espressione si intende la registrazione di un prodotto 
cinematografico in molteplici versioni linguistiche. Benché le edizioni multiple 
godano di particolare rinomanza, per la meticolosità linguistica mostrata e per i 
numerosi vantaggi offerti da una prospettiva culturale, si tratta di un’operazione 
costosa e complessa, perciò si ricorre in breve tempo all’adozione di soluzioni 
differenti: la sottotitolazione e il doppiaggio. 
        Il processo della sottotitolazione è una delle pratiche di traduzione di prodotti 
audiovisivi più diffuse e ha subito, nel corso del tempo, numerose trasformazioni e 
migliorie, grazie soprattutto all’ammodernamento delle tecniche di realizzazione, che 
hanno preso il sopravvendo su quelle tradizionali, manuali, fotochimiche e 
meccaniche, ormai obsolete. Metodi di sottotitolazione particolarmente raffinati sono 
stati brevettati da paesi “sottotitolatori” come la Norvegia, la Svezia, l’Ungheria e la 
Francia; alla Danimarca, invece, si deve il merito di aver offerto al pubblico il primo 
film sottotitolato.73 
 
 
I.3.2 TRATTI DISTINTIVI DELLA SOTTOTITOLAZIONE 
 
        Riprendendo la definizione offerta da Henrik Gottlieb, secondo il quale la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, pp. 34-36. 
	  	   38	  
sottotitolazione è “the rendering in a different language of verbal messages in filmic 
media, in the shape of one o more lines of written text presented on the screen in 
sync with the original written message”74, il sottotitolatore danese chiosa alcuni 
punti. 
        Innanzitutto, puntualizza che la tipologia di TAV in questione non si limita alla 
trasposizione in un'altra lingua del messaggio audiovisivo, ma anzi comprende anche 
forme di traduzione intralinguistica, come nel caso della sottotitolazione per sordi. 
        Continua precisando che il messaggio verbale non include solo il parlato, ossia 
il dialogo filmico o eventuali voci fuori campo, ma anche i cosiddetti display (le 
scritte di scena, cioè cartelli, titoli di giornale, segnali stradali ecc.) o i captions (titoli 
sovraimpressi e aggiunti nella fase di postproduzione che offrono informazioni 
aggiuntive, come, per esempio, la professione dell’intervistato). 
        Include, nella categoria dei mezzi filmici, video, prodotti televisivi, laserdisc e 
DVD e specifica la disposizione delle linee di testo scritte, che possono leggersi da 
sinistra verso destra (per gli alfabeti latino, cirillico e greco) o viceversa, nel caso di 
lingue come l’arabo o l’ebraico, e che, oltre alla usuale collocazione in basso sullo 
schermo, possono situarsi nella parte superiore, allorché la parte inferiore sia 
occupata da informazione visuale necessaria alla comprensione del messaggio, e, 
addirittura, in alcune realtà, come quella giapponese, è possibile usufruire di versioni 
verticali, con lo scopo di integrare i sottotitoli in orizzontale. 
        Termina la sua disanima mettendo in evidenza che, a eccezione dei casi di 
sottotitolazione in tempo reale, simultanea, adottata primariamente per la 
trasmissione di notizie e per interviste, che, “due to human physiology, […] causes a 
delay of approximately one third of a second”75, la procedura è generalmente 
«synchronous». Il sottotitolatore, infatti, oltre a possedere adeguate capacità 
linguistiche, deve saper curare l’aspetto tecnico della sincronizzazione e far 
corrispondere il testo sovraimpresso, costituito da una sequenta di linee che appaiono 
e scompaiono in contemporanea alle immagini e al dialogo, operazione che lo induce 
a mettere in atto una serie di omissioni, poiché, considerando che “people generally 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 H. GOTTLIEB, Texts, Translation & Subtitling – In Theory, and in Denmark, University of 
Copenhagen, p. 15 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.sub2learn.ie/downloads/gottlieb_2001c.pdf). 
75 Ivi, p. 16. 
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speak much faster than they read, subtitling inevitably involves […] technical 
constraints of shortage space and lack of time”.76 Attingendo alla teoria della 
pertinenza di Sperber e Wilson, Irena Kovačič chiarisce questo concetto: 
 
When the subtitler is short for space, he/she evaluates the relative relevance of 
indivudual segments of a given message. Relying on the viewers’ ability to apply 
adequate cognitive schemata or frames and to draw on either previous information in 
the story or their general knowledge of the world, the subtitler leaves out the part of the 
message he/she considers the least relevant for understanding the message in question, 
for perceiving the atmosphere of a situation or the relationship among the participants 
involved, and eventually for the general understanding and reception of the story.77 
 
        Questo tipo di riduzione testuale è l’unica forma di manipolazione del 
messaggio originale consentita al sottotitolare. Le voci degli attori, infatti, trasmesse 
attraverso il canale orale, si mantengono inalterate e il sottotitolo si configura come 
un elemento aggiuntivo, permettendo al pubblico di confrontare costantemente 
dialogo originale e traduzione.  Tale prerogativa della sottotitolazione è quella che la 
distingue e la rende unica nel panorama della TAV e che le ha valso l’etichetta di 
traduzione trasparente. 
        Oltretutto, la trasformazione diamesica, ovvero la conversione del messaggio 
espresso attraverso il canale orale in forma scritta e ridotta, è ciò che separa la 
sottotitolazione dalle controparti interlinguistiche, la traduzione letteraria e 
l’interpretazione, tipologie “orizzontali” di trasposizione linguistica, che prevedono 
rispettivamente il passaggio da oralità a oralità e da scrittura a scrittura. Al contrario, 
spiega Gottlieb, la sottotitolazione si orienta verticalmente, quando intralinguistica, o 
diagonalmente, se comporta il trasferimento da una lingua di partenza a una di arrivo 
(FIG. I.3).78 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 E. O’CONNEL, Choices and Constraints in Screen Translation, in L. BOWKER ET AL. (a cura di), 
Unity in Diversity? Currents Trends in Translation Studies, St. Jerome Publishing, Manchester 1998, 
p. 67. 
77 I. KOVAČIČ, Relevance as a Factor in Subtitling Reductions, in C. DOLLERUP, A LODDEGAARD (a 
cura di), Teaching Translation and Interpreting 2. Insight, Aims, Vision, John Benjamins, 
Amsterdam/Philadelphia 1994, p. 250. 
78 Cfr. H. GOTTLIEB, Texts, Translation & Subtitling – In Theory, and in Denmark, University of 
Copenhagen, p. 17 (consultabile on line alla pagina: web: 
http://www.sub2learn.ie/downloads/gottlieb_2001c.pdf). 
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FIGURA I.3 La sottotitolazione come forma di traduzione verticale o diagonale. 
 
 
 
        La variazione diamesica, poi, è causa di ulteriori rinunce per il sottotitolatore, 
tra cui l’impossibilità di inglobare nel testo scritto i tratti paralinguistici e il 
conseguenziale innalzamento di registro che normalmente caratterizza la 
sottotitolazione. Questo predominio di forme e strutture tipiche della lingua scritta 
può considerarsi 
 
an effort towards greater acceptability and coherence in terms of target text register. 
[…] However, it may also be explained as an attempt to transfer the prestige of written 
language and standard variety to the work of translation and to the medium of 
television, already considered «sub-standard culture», mass culture or, even worse, and 
attack to the culture – which, of course, it’s a written one. [...] The greater 
predominance of written register norms in subtitles may be due to the fact that these 
norms are still considered by most most native speakers as the example of correctness. 
Translators are therefore, explicitly or implicitly, consciously or unconsciously, led to 
produce “correct”, coherent written register TT version of the ST.79 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 A. ASSIS ROSA, Features of Oral and Written Communication in Subtitling, in Y. GAMBIER, H. 
GOTTLIEB (a cura di), (Multi)media Translation: Concepts, Practises, and Research, John Benjamins, 
Amsterdam-Philadelphia 2001, p. 219.  
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        Ciononostante, l’insieme dei suddetti fenomeni di semplificazione e riduzione 
testuale imposti dal mezzo non dovrebbe mai pregiudicare l’adeguata ricezione del 
messaggio trasmesso dal testo audiovisivo. Bisogna tener conto, infatti, 
dell’interazione tra le componenti multimediali e multimodali coinvolte sia nel 
processo di traduzione che in quello di decodifica dei sottotitoli. Da una parte, 
l’utente, per ricostruire il messaggio originale, si avvale di due canali paralleli: il 
canale uditivo per la fruizione della colonna sonora e quello visivo per immagini e 
testo scritto. Solo attraverso l’integrazione dei canali multipli che trasmettono 
simultaneamente tutte le informazioni, lo spettatore è in grado di decifrare il 
messaggio. Dall’altra, “il traduttore deve avere l’abilità di raggiungere l’adeguato 
equilibrio semiotico tra linguaggio gestuale e linguaggio verbale, che non devono 
smentirsi né entrare in contraddizione per nessuna ragione”.80  E deve, inoltre, 
prendere atto dell’incompatibilità tra il processo di lettura delle immagini, vincolata 
ai movimenti della telecamera, e la lettura dei sottotitoli. Se il lettore si concentra 
maggiormente su un tipo di lettura, perde parte del messaggio, perciò immagini e 
testo devono essere in sintonia tra di loro. 
        Alla luce di quanto esposto finora, si può finalmente comprendere in cosa 
constista l’unicità della sottotitolazione rispetto alle altre forme di TAV di cui parla 
Gottlieb. I sei parametri che il sottotitolatore individua agiscono simultaneamente 
nella sottotitolazione, definibile, da un punto di vista semiotico, nel modo seguente: 
 
Prepared communication using written language acting as an additive and 
synchronous semiotic channel, as part of a transient and polysemiotic text.81 
 
La sottotitolazione si differenzia infatti dalle altre forme di trasposizione audiovisiva, 
soprattutto orali, per l’impiego di un canale semiotico diverso, il testo scritto, 
appunto, che, aggiunto alla colonna sonora, mantiene l’integrità di quest’ultima. Il 
testo, poi, non è un prodotto improvvisato, ma è normalmente preparato prima di 
essere distribuito al pubblico, a cui viene presentato “a ritmo continuo o, meglio, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 50. 
81 H. GOTTLIEB, Texts, Translation & Subtitling – In Theory, and in Denmark, University of 
Copenhagen, p. 16 (consultabile on line alla pagina: web: 
http://www.sub2learn.ie/downloads/gottlieb_2001c.pdf). 
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seguendo il ritmo dell’originale”82. Le parti di testo “compaiono e scompaiono con la 
rapidità dei dialoghi e in concomitanza con le immagini filmiche, per cui la 
traduzione del sottotitolo è definita sincronica”.83 Questo aspetto rende il sottotitolo 
transitorio e fuori dal controllo del fruitore, che non può rileggerlo. È, infine, 
multimediale perché si configura come uno dei numerosi canali di trasmissione 
coinvolti nel testo audiovisivo.  
        Come si diceva, l’unicità della sottotitolazione consiste nella coesistenza di tutti 
e sei i parametri, che, tuttavia, possono essere applicati nella definizione semiotica 
delle altre tipologie, benché mai compresenti, in questi casi. Il doppiaggio, per 
esempio, non ha natura scritta né additiva, ma include, nella sua definizione, i 
restanti parametri. 
        Si tratta di due forme, allora, per molti versi simili, ma non comparabili perché i 
risultati ottenuti, in temini di processi di traduzione, natura del prodotto finale e 
pubblico cui sono destinate, sono nettamente differenti. Per questa ragione, sono 
state a lungo al centro di un dibattito che ha coinvolto cineasti, critici e traduttori, che 
le pongono in opposizione dal punto di vista linguistico e traduttologico. 
        A ciò si aggiunge il fatto che, a livello europeo, come è stato accennato in 
precedenza, la propensione verso una forma o l’altra è dipesa da un insieme di fattori 
diversi, che vanno dalle condizioni socio-culturali del paese, a ragioni storiche, 
geografiche ed economiche. La sottotitolazione è stata la prima scelta di nazioni 
piccole, dove si parla una lingua a diffusione limitata, perciò disposte a un confronto 
multiculturale. Le nazioni che hanno scelto il doppiaggio, d’altro canto, sono quelle 
in cui la politica nazionale ha assunto un atteggiamento di protezionismo nei 
confronti della propria cultura e lingua, nel tentativo di eludere la “minaccia” di un 
contatto con l’esterno. 
        Da un punto di vista economico, poi, la sottotitolazione è un tipo di traduzione 
veloce, che non richiede un’elaborazione macchinosa come nel caso del doppiaggio, 
che, oltre al ricorso a mezzi tecnici sofisticati e costosi, richiede l’intervento di più 
figure professionali, dal traduttore all’adattatore, dal direttore di doppiaggi e dagli 
attori ai tecnici che si occupano della sincronizzazione e del missaggio della colonna 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 47. 
83 Ibidem. 
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sonora, e, dunque, rispetto a questo, a buon mercato. 
        Per una ragione o per l’altra, questi aspetti hanno influenzato l’opinione 
pubblica, alimentando la convinzione che la sottotitolazione fosse un prodotto 
scadente rispetto al doppiaggio. Fortunatamente, si tratta di un’idea anacronistica, 
tanto che gli studiosi, da un lato, e gli spettatori, dall’altro, sono ormai pressoché 
concordi nel riconoscere i molteplici pregi della sottotitolazione.84 
        Si è inoltre superato il problema del nazionalismo e, anche i paesi che 
tradizionalmente hanno preferito il doppiaggio, sono oggi favorevoli a una maggiore 
apertura internazionale che si riflette nella sempre crescente richiesta di prodotti 
audiovisivi in lingua originale. 
        Infine, è opinione diffusa che l’orientamento verso una metodologia di 
trasferimento linguistico o l’altra dipenda ormai dalle abitudini, dai gusti del 
pubblico o dalla finalità che il prodotto audiovisivo deve soddisfare: 
 
didattico o d’intrattenimento, a carattere divulgativo e propagandistico oppure di 
nicchia e specialistico, indirizzato a un pubblico vasto oppure circoscritto, finalizzato a 
sviluppare la competenza linguistica della L1 (la lingua materna dello spettatore) o nella 
L2 (la lingua straniera) degli spettatori, o rivolto a un pubblico con problemi di vista o di 
udito.85 
 
        Le differenze tra le due forme di TAV, tuttavia, riguardano in particolar modo 
la relazione tra il testo di partenza e quello di arrivo. La natura scritta della 
sottititolazione, innanzitutto, non disturba l’integrità dei dialoghi originali, 
mantenendo intatte le voci degli attori e mostrandosi rispettosa nei confronti delle 
specificità linguistiche e culturali del testo di partenza. Come si è visto, però, questo 
aspetto comporta una notevole riduzione dei dialoghi, in fase traduttiva, dovuta 
essenzialmente ai vincoli che impone il canale in merito a lunghezza e numero delle 
righe. Il sottotitolo, dunque, “offre al più uno scheletro, una guida portante in cui 
vengono codificate le informazioni ritenute essenziali a scapito però di riduzioni 
sistematiche a vari livelli.”86 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 122. 
85 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 19. 
86 M. PAVESI, La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese all’italiano, Carocci 
editore, Roma 2005, p. 21. 
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         Il doppiaggio, all’opposto, pur essendo vincolato alla sincronia labiale, offre 
una nuova versione orale del dialogo in una lingua diversa, garantendo il 
mantenimento di tutte le sfumature tipiche del parlato, e trasmette una maggiore 
illusione cinematografica, anche se comporta spesso l’uso ripetuto delle stesse voci 
doppiate, anche in Italia, dove il doppiaggio ha sempre avuto standard qualitativi 
molto elevati. L’illusione di realismo, tuttavia, è garantita anche dall’opportunità di 
conservare sovrapposizione dei turni ed evenutali varianti sociolinguistiche riflesse 
solo attraverso il canale orale; tutto questo, al contrario, è improbabile per la 
sottotitolazione. 
        Inoltre, se il doppiaggio è percepito più come un prodotto locale e autoctono, la 
sottotitolazione è senz’altro una metodologia vantaggiosa per chi non esita a 
beneficiare del prodotto audiovisivo in lingua originale, ma anche per una grossa 
fetta di spettatori che comprende sordi, immigrati e chiunque voglia velocizzare il 
processo di acquisizione di una lingua straniera. 
        Il doppiaggio, poi, a differenza della sottotitolazione, ha la possibilità di 
manipolare il messaggio originale, senza costringere il pubblico a un costante 
confronto con il testo di partenza e, in tal senso, risulta molto utile nel caso in cui 
l’utente sia un bambino o una persona analfabeta o semianalfabeta. Questo aspetto, 
tuttavia, è stato spesso considerato un detrimento, per via della naturale 
predisposizione del doppiaggio all’addomesticamento e alla naturalizzazione della 
versione originale. 
        Dal punto di vista ricettivo, la sottotitolazione è stata spesso tacciata di 
dispersività, giacché “fonte di affaticamento per lo spettatore che deve dirigere e 
dividere la propria attenzione su livelli multipli”87, che comprendono le immagini, il 
testo scritto impresso sullo schermo che oscura una parte della scena e il messaggio 
orale della versione originale. Come afferma Pérez Gonzáles: 
 
Critisisms are often levelled at subtitling because it represents an intrusion on the image 
and its processing requires a relatively intensive cognitive effort on the part of the 
viewer, thus detracting from the overall viewing experience.88 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 125. 
88 L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. BAKER, G. SALDANHA (a cura di), The 
Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 16. 
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        Queste considerazioni, del resto, risultano fondate solo per certi versi. È vero, 
infatti, che l’impiego simultaneo di codici diversi può provocare il disorientamento 
dello spettatore o può indurlo a distrarsi, perdendo così informazioni essenziali alla 
comprensione del messaggio. Ma è altrettanto vero che, riprendendo quanto sostiene 
Delia Chiaro: 
 
this challenge should not be overstated, because (1) there is no reason to believe that 
subtitling audiences pay less attention to the spoken dialogue than dubbing audiences; 
(2) subtitles are becoming more and more «readable» and uder-friendly.89 
 
        Si dovrebbe, piuttosto, educare lo spettatore all’apprezzamento di entrambe le 
metodologie traduttive e alla possibilità di fruire dell’una e dell’altra senza sentirsi 
affaticato nell’approcciarsi alla forma meno diffusa nel proprio paese. Ad esempio, 
nelle nazioni che prediligono il doppiaggio, in cui la competenza di una lingua 
straniera è notoriamente più bassa rispetto ai paesi sottotitolatori, sarebbe opportuno 
incoraggiare l’uso della sottotitolazione per affinare l’acquisizione di un idioma 
straniero. Per fortuna, oggi, sempre più paesi si stanno muovendo in questa 
direzione, riconoscendo pregi e difetti di entrambe le forme traduttive nella 
consapevolezza che, nella pratica, nonostante le preferenze persistano e 
continueranno a persistere, nessuna delle due compromette la piacevolezza della 
visione.90 
 
 
I.4 CLASSIFICAZIONE TIPOLOGICA 
 
        L’esistenza di un varietà di metodologie di sottotitolazione è chiaramente 
dovuta alla pregnanza comunicativa del sottotitolo che, per soddisfare le esigenze di 
un pubblico eterogeneo e sempre più numeroso, assume forme e funzioni diverse. 
Tale multifunzionalità è anche legata all’enorme potenziamento dei mezzi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 D. CHIARO, Issues in Audiovisual Translation, in J. MUNDAY (a cura di), The Routledge Companion 
to Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 151. 
90 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 125-130. 
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tecnologici degli ultimi decenni e alla conseguente nascita e diffusione di nuovi 
prodotti audiovisivi. 
        Come si è accennato, la sottotitolazione nasce con uno scopo primario: rendere 
accessibile i prodotti cinematografici multilingui a un pubblico internazionale, per 
cui è necessario superare le barriere linguistiche e culturali. Quasi in contemporanea, 
sorge l’esigenza di superare un’altra barriera e di arrivare a un pubblico che, 
numericamente inferiore, ha lo stesso diritto di usufruire degli stessi prodotti. Il 
secondo scopo è più nobile da una prospettiva sociale e prescinde dalle motivazioni 
economiche coinvolte nel primo: si tratta della sottotitolazione per sordi o sordastri, i 
quali possono finalmente accedere al programma televisivo o al film, cogliendone 
tutti gli aspetti semiotici utili a un’adeguata ricezione del messaggio trasmesso. 
L’ultima delle finalità è piuttosto recente e peso sociale altrettato importante: 
l’impiego della sottotitolazione come strumento d’ausilio per la comprensione, 
l’apprendimento e l’acquisizione di una lingua straniera.91 
        Date queste premesse, si è deciso di ricorrere alla tradizionale classificazione 
dei sottotitoli proposta da Gottlieb, che li distingue in tipi a seconda che si adotti un 
punto di vista linguistico o tecnico.92 
        In base al criterio tecnico, la dicotomia principale è quella tra open subtitles e 
closed subtitles. Con i primi ci si riferisce a quei sottotitoli “sovraimpressi alla 
versione originale della pellicola e proiettati come parte fisica inseparabile del 
prodotto, sia questo destinato alla televisione o alla sala cinematografica”. 93  I 
secondi, conosciuti anche come “sottotitoli criptati”, possono essere utilizzati dallo 
spettatore che sente l’esigenza di guardare il programma televisivo o il film in una 
versione linguistica differente. Si proiettano “via satellite mediante comando digitale 
e appaiono sullo schermo nella lingua scelta dal fruitore dopo essere stati decodificati 
dal singolo apparecchio televisivo” 94 . Non sono inseparabili dal prodotto 
audiovisivo, perché lo spettatore può decidere se attivarli o no. Spesso poco chiari, 
per aumentarne la leggibilità e fanno uso di caratteri più grandi rispetto allo standard. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 19. 
92 H. GOTTLIEB, Subtitles, Translation & Idioms. Tesi, Università di Copenhagen, Copenhagen 1997, 
pp. 71-72. 
93 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 52. 
94 Ibidem. 
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        Se si adotta una prospettiva linguistica, invece, due sono le tipologie di 
sottotitolazione principali: i sottotitoli interlinguistici (interlingual) e i sottotitoli 
intralinguistici (intralingual). Storicamente, il binomio interlingual/intralingual è 
stato associato a quello valido per open/closed: 
 
Interlingual subtitles have tended to be printed on the actual film, thus becoming part of 
the audiovisual text itself. Given that they are visually present throughout the screening 
and universally accessible to all viewers (except for the visually impaired), interlingual 
subtitles are said to be open. Intralingual subtitles, however, have tended to be encoded 
in the broadcast signal using a number of technologies, mainly teletext (Neves 2007). 
They are known as «closed subtitles» because they are accessible only to viewers whose 
television sets are equipped with the relevant decoder and who choose to display them 
on the screen while watching the programme.95 
 
        Tale concezione è stata superata da tempo, grazie all’avvento del DVD e della 
TV digitale, che offrono agli spettatori sottotitoli intralinguistici e interlinguistici 
chiusi e, oggi, la differenza tra le due tipologie risiede sostanzialmente nell’uso fatto 
dai destinatari. La sottotitolazione intralinguistica prevede la trascrizione di parte o di 
tutti i dialoghi nella stessa lingua della colonna sonora originale. Il pubblico di 
destinazione è duplice: da un lato, sordi e sordastri, dall’altro, studenti di lingue 
straniere o utenti che prediligono l’uso della sottotitolazione per fini glottodidattici. I 
sottotitoli interlinguistici, al contrario, consistono nel trasferimento del dialogo 
originale in un’altra lingua. 
        Díaz Cintas include all’interno della classificazione secondo criteri linguistici 
anche un altro tipo di sottotitolazione, quella che definisce bilingual e che consiste 
nella presentazione simultanea sullo schermo del testo tradotto in più di una lingua, 
tipico dei paesi bilingui, per l’appunto.96 Di seguito, si approfondiranno nel dettaglio 
le suddette forme di sottotitolazione. 
 
 
I.4.I LA SOTTOTITOLAZIONE PER NON UDENTI 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 L. PÉREZ GONZÁLEZ, Audiovisual Translation, in M. BAKER, G. SALDANHA (a cura di), The 
Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 15. 
96 Cfr. J. DÍAZ CINTAS, La traducción audiovisual: el subtitulado, Almar, Salamanca 2001, p. 24. 
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La sottotitolazione intralinguistica per sordi, conosciuta in inglese come subtitling 
for the deaf and hard-of-hearing o captioning, è rivolta, in realtà, a un pubblico 
eterogeneo. L’utente definito sordo include di fatto due gruppi distinti: 
 
those who are born deaf, and those who acquire a hearing loss later in life. Both groups 
differ in outlook and needs. The first group’s main method of communication is sign 
language and their ability to use subtitles may be hampered by relatively low reading 
levels. The second group, people with acquired hearing loss, are more likely to have had 
an education within the hearing community and will consequentely have average 
reading speeds. The vast majority of this group become deaf in their 50’s and 60’s.97 
 
        Per quanto riguarda la perdità uditiva, poi, molteplici sono i parametri secondo i 
quali può essere classificata: a seconda, per esempio, della causa del problema e 
della sua gravità, o considerando il modo in cui l’utente sordo utilizza la lingua o il 
suo grado di integrazione nella società. Secondo il Bureau International d’Audio-
Phonologie, possiamo distinguere, in base al grado di ipoacusia, tra sordità lieve, 
media, severa, profonda o totale (cofosi). 
        Un altro parametro classificatorio, che riguarda in particolare la sordità severa o 
totale, riguarda il momento dell’insorgenza della perdità uditiva in relazione 
all’acquisizione linguistica. In base a questo criterio, si distinguono perdite uditive 
prelinguali, prima dei 2-3 anni di età, perlinguali, tra i 3 e i 5 anni, e postlinguali, 
dopo i 5 anni di età, insorte cioè dopo il completamento del processo di acquisizione 
della lingua parlata. 
        La conoscenza di tali parametri è utile per comprendere la tradizionale 
tassonomia che distingue tra sordi, coloro i quali sono stati affetti da perdite uditive 
severe e profonde, Sordi, quelli che lo sono dalla nascita o che hanno perso l’udito in 
fase prelinguale, e sordastri (hard-of-hearing), termine col quale ci si riferisce alle 
perdite acustiche lievi e medie, che conservano una memoria uditiva e hanno 
capacità acustiche residue. Per comodità, in questa sede, si parlerà di sordi in senso 
iperonimico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Z. DE LINDE, N. KAY, The Semiotics of Subtitling, St. Jerome Publishing, Manchester 1999, p. 11. 
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        Alla luce della natura composita del pubblico sordo, la sottotitolazione 
intralinguistica andrebbe concepita su misura per i diversi gradi di deficit uditivi, 
perché si è dimostrato che questi sono strettamente legati alle abilità cognitive del 
sordo, che avrebbe bisogno di un sottotitolo che vada incontro alle proprie esigenze 
specifiche. È impossibile, tuttavia, realizzare sottotitoli per sordi realmente adeguati 
in termini di accessibilità e usabilità, soprattutto perché si tratterebbe di 
un’operazione economicamente gravosa.98 
        La sottotitolazione intralinguistica per sordi è molto diffusa in Europa. In Italia 
si è sviluppata solo di recente, nonostante si sentisse il bisogno di una pratica del 
genere già dagli albori del cinema sonoro. La sua nascita risale al 1986, quando 
furono trasmessi i primi sottotitoli per sordi per La finestra sul cortile, il famoso film 
di Alfred Hitchcock del 1954.99 
        Paragonata alla sottotitolazione interlinguistica, tuttavia, questa pratica presenta 
caratteristiche simili. Innanzitutto, in riferimento ai tratti distintivi menzionati in 
precedenza, entrambe le procedure si presentano in forma scritta e aggiuntiva, sono 
tipologie di trasferimento linguistico sincroniche e trasperenti e restano fuori dal 
controllo del fruitore: sono, cioè, transitorie. 
        Sebbene la sottotitolazione interlinguistica preveda la trasposizione in una 
lingua diversa dal ST, mentre la sottitolazione per sordi è di tipo verticale, essendo 
una trascrizione dei dialoghi orali originali nella stessa lingua ma in forma scritta, in 
entrambi i casi i sottotitoli sono sottoposti a una serie di vincoli formali e testuali che 
impediscono un trasferimento integrale dei dialoghi. Si è già parlato, infatti, della 
natura selettiva dei sottotitoli, che presuppongono una riduzione del testo di partenza, 
che avviene comunque nel rispetto della corretta trasmissione del messaggio e 
minimizzando la perdita informativa. 
        Per l’utente normodotato, tuttavia, la presenza di tali vincoli è compensata dalla 
ridonzanza dei canali semiotici facenti parte del prodotto audiovisivo sottotitolato. 
L’utente sordo, al contrario, esige il ricorso a mezzi lessicali per l’esplicitazione di 
tutti gli elementi e le informazioni sonore a cui non ha accesso. La sottotitolazione 
per sordi, quindi, deve prendere le distanze da quella standard da un punto di vista 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, pp. 211-213. 
99 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 63. 
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orto-tipografico, linguistico, tecnico. Il risultato sarà 
 
una traccia scritta necessariamente più ricca e più informativa rispetto alla traccia 
elaborata per la sottotitolazione interlinguistica in virtù del fatto che il sottotitolo deve 
condensare e trasmettere informazioni svariate cercando il giusto equilibrio 
comunicativo che consenta a un pubblico eterogeneo per tipo e grado di sordità di 
beneficiare in modo ugualmente gratificante del testo.100 
         
        La ricchezza informativa del sottotitolaggio per sordi non include solamente la 
resa visiva dei personaggi che prendono la parola, ma anche quella dei tratti 
prosodici e soprasegmentali intrinsechi al parlato, come inflessione, qualità della 
voce, intonazione, ritmo, durata, accenti, degli elementi fonici, come silenzi, rumori, 
musiche, effetti sonori, e di tutti gli aspetti accessibili al normoudente tramite il 
riconoscimento della banda sonora, come le modalità espressive o l’identità di 
personaggi che non compaiono in scena. È necessario, dunque, attenersi a strategie 
specifiche che distinguono visivamente i sottotitoli per sordi da quelli standard. 
        Da un punto di vista orto-tipografico, per esempio, si riscontra un uso 
abbandante di segni diacritici, grafici e interpuntivi. Il punto esclamativo, 
tradizionale indicatore di sorpresa, si usa nella sottotitolazione per sordi tra parentesi 
per indicare sarcasmo o ironia; quello di domanda, se seguito da un punto 
esclamativo, serve a indicare sorpresa o sconcerto. I tre puntini hanno funzione di 
sospensione, esitazione, reticenza, e, se impiegati a fine frase, marcano la continuità 
del discorso. (FIG. I.4). Il simbolo #, posto all’inizio e alla fine del testo, è 
generalmente utilizzato per la trascrizione delle canzoni, mentre il simbolo < può 
indicare eventuali voci fuori campo. 
        Il ricorso al maiuscolo ha molteplici funzioni: marca un certo grado di enfasi 
nell’intonazione e il parlato urlato, oppure descrive elementi sonori che non si 
possono interpretare attraverso il semplice supporto delle immagini, come suoni 
onomatopeici, o accenti stranieri, dialetti o uso di lingue straniere. Negli ultimi due 
casi, lo stampatello maiuscolo, che si configura come una didascalia, è generalmente 
racchiuso tra parentesi (FIG. I.5). Può, inoltre, essere usato come name tags, per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, pp. 213-214. 	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esplicitare il nome del personaggio che sta parlando. 
        Di recente, sono state proposte alternative di vario tipo per sostituire le 
didascalie. Si tratta delle cosiddette emoticons testuali [ :-), :-( ], degli smileys (J, L) 
e di piccole icone, percepite come più immediate. In realtà, si tratta di proposte molto 
audaci che si scontrano spesso con le opinioni della critica, sostenitrice della solo 
apparente immediatezza di queste forme alternative. È vero, comunque, che le stesse 
didascalie posso risultare disorientanti, specie se lasciate sovraimpresse sullo 
schermo per un tempo troppo breve per essere lette.101 
 
FIGURA I.4 Uso del maiuscolo per indicare il nome del personaggio che sta parlando, non visibile sulla 
scena. I tre puntini marcano, inoltre, esitazione nel parlato. 
 
 
 
        Per coordinare i dialoghi tra i diversi personaggi, infine, è possibile il ricorso a 
font diversi o a segni paragrafematici come le virgolette alte doppie “ ” o le uncinate 
« », impiegare i suddetti name tags o disambiguare i due interlocutori tramite l’uso di 
colori diversi. I colori, in particolare, vanno usati con cautela sia per numero che per 
tonalità per non ostacolare la leggibilità del sottotitolo: è bene, infatti, usare colori 
diversi per due, tre personaggi principali al massimo e prediligere, nel seguente 
ordine, tonalità bianca, gialla, ciano e verde.102 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Cfr, Ivi, pp. 214-222. 
102 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, pp. 64-65. 
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        Un ulteriore aspetto che differenzia la sottotitolazione per sordi da quella 
interlinguistica è di natura tecnico. Riguarda infatti la difficile relazione tra la 
permanenza dei sottotitoli sullo schermo e l’abilità di lettura da parte dell’utente 
sordo. Questa è decisamente più lenta rispetto a un utente normodotato, come più 
difficoltosa è la decodifica dei segni alfabetici. Il problema del tempo di lettura, in 
particolare, è piuttosto dibattuto e le scelte di un tempo ottimale sono spesso dettate 
da fattori intuitivi. La tendenza più accettata, spiegano Elisa Perego e Christopher 
Taylor, “sembra quella di allungare di qualche frazione di secondo i tempi 
standard”.103 
 
FIGURA I.5 Uso dello stampatello maiuscolo per esplicitare elementi sonori. 
 
 
 
        La ridotta abilità di lettura di un utente sordo, peraltro, ha a che vedere con 
ulteriori difficoltà legate a minori conoscenze linguistiche e enciclopediche e limitata 
abilità fonologica. In generale, 
 
le difficoltà linguistiche riguardano […] una certa rigidità lessicale che non permette al 
sordo di padroneggiare le diverse sfumature di una stessa parola, una scarsa padronanza 
delle formule sintattiche più complesse (frasi relative, subordinate e pronominalizzate), 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 224. 	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un vocabolario povero sia in produzione, sia in comprensione.104 
 
Per massimizzare l’efficienza del sottotitolo e non scoraggiare l’utente sordo, allora, 
è utile evitare terminologia ambigua e normalizzare quella marcata. Per esempio, in 
presenza di varianti sociolinguistiche, si preferisce l’uso della lingua standard e la 
specificazione, attraverso i mezzi esaminati, del tipo di dialetto usato. 
        Tenendo conto di quanto esposto finora, i sottotitoli per sordi dovrebbero 
dunque rispecchiare i seguenti requisiti: 
 
- permanenza sufficiente sullo schermo; 
- fraseologia semplice e lineare, sintatticamente e lessicalmente; 
- condensazione del messaggio, purché sia esaustivo. 
 
Tutto ciò comporta inevitabilmente degli adattamenti e delle manipolazioni, a partire 
dai già menzionati rispetto delle convenzioni orto-tipografiche per il trasferimento di 
informazioni veicolate dal canale uditivo e perciò irraggiungibili al pubblico sordo, e 
ricorso a un metalinguaggio fonologico, all’omissione di alcuni aspetti tipici del 
parlato o di parole per esteso. 
        Le omissioni, tuttavia, secondo uno studio recente, sembrano non essere accolte 
con entusiasmo dal pubblico sordo. Questo, infatti, pretende sempre di più un 
accesso integrale ai dialoghi.  Una trascrizione integrale, d’altra parte, 
comporterebbe difficoltà nella lettura, perciò, oggi, i dialoghi originali continuano a 
essere ridotti del 50% circa nella sottotitolazione intralinguistica per sordi.105 
 
 
I.4.2 LA SOTTOTITOLAZIONE COME STRUMENTO PER APPRENDERE LE LINGUE 
 
        La sottotitolazione è anche un utile strumento per comprendere o acquisire una 
lingua straniera a fini didattici. Come afferma Noa Talaván Zanón: 
 
Subtitles in foreign films have existed for a long time in many countries when films 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Ibidem. 
105 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 68. 
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were not dubbed into the official target language. Whenever they have been used as a 
support in foreign language education, subtitles have sometimes been considered 
distracting and tending to slow down the development of listening skills, because they 
are seen to make learners rely on the text rather than on the stream of speech.106 
 
In realtà, molti studi hanno dimostrato che 
 
far from being a distraction and a source of laziness, subtitles might have a potential 
value in helping the learning acquisition process by providing learners with the key to 
massive quantities of authentic and comprehensible language input.107 
 
        Confutate queste idee anacronistiche, è ormai accettata l’idea che la 
sottitolazione, specie quando intralinguistica, può essere utilizzata in diverse 
situazioni di apprendimento linguistico. La visione del film o del prodotto 
audiovisivo con sottotitoli nella stessa lingua dei dialoghi originali presenta infatti 
molteplici vantaggi. 
        In primo luogo, la contemporeneità di trascrizione e dialoghi rappresenta un 
ausilio alla decodifica del messaggio in una lingua altra. Agevola inoltre la chiarezza 
nella ricezione, qualora la velocità dell’eloquio non garantisse la totale comprensione 
o la competenza della lingua straniera da parte dello spettatore fosse insufficiente o 
nelle fasi iniziali. 
        In secondo luogo, il sottotitolo può essere d’ausilio per validare eventuali 
ipotesi linguistiche che l’utente avanza durante la visione. Si tratta di un processo 
intuitivo che si articola in tre stadi: 
 
- comprensione dei fattori contestuali (apparato iconico, colonna sonora e 
gestualità); 
- avanzamento dell’ipotesi linguistica e relativa verifica; 
- supporto del canale scritto per la verifica dell’ipotesi. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106  N. TALAVÁN ZANÓN, Using Subtitles to Enhance Foreign Language Learning, in «Porta 
Linguarum», 2006, p. 42 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.ugr.es/~portalin/articulos/PL_numero6/talavan.pdf). 
107 R. VANDERPLANK, The value of teletext sub-titling in language learning, in «ELT Journal», 42, 
1988, pp. 272-273. 
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L’ultimo stadio è quello più importante. La lettura di una parola o di un’espressione 
di difficile memorizzazione o foneticamente diversa rispetto al modo in cui viene 
scritta può, infatti, liberare lo spettatore da inutili sforzi cognitivi e aiutarlo 
nell’acquisizione della stessa.108 
        Inoltre, la connessione tra immagine, suono, forma verbale e forma scritta, 
anziché disorientare o distrarre lo studente o l’apprendente della lingua straniera, non 
fa altro che incoraggiare “strong associations for retention and language use”.109 
        Zanón, infine, elenca altri vantaggi della sottotitolazione intralinguistica per 
l’apprendimento di una varietà straniera. Innanzitutto, afferma che l’uso di sottotitoli 
è in grado di velocizzare il processo di lettura, data l’abilità che si acquisisce nello 
stare al passo con lo scorrere dei sottotitoli che accompagnano i dialoghi. Leggere e 
ascoltare contemporaneamente un messaggio in lingua straniera può, peraltro, 
migliorare la pronuncia di certe parole e aiutare la comprensione di espressioni 
culturospecifiche e frasi idiomatiche, aiutando l’apprendente a estendere il proprio 
vocabolario. L’umorismo, inoltre, per via del suo stretto legame con la cultura di 
partenza, è reso meno impenetrabile dal supporto fornito dal sottotitolo. Per finire, i 
sottotitoli potrebbero motivare gli studenti ad approfondire lo studio della lingua 
straniera anche in un contesto extrauniversitario, soprattutto tramite la visione di 
serie TV, film e programmi in lingua originale.110 
        L’utilità accademica della sottotitolazione intralinguistica per l’apprendimento 
di una lingua risiede proprio in questo. Agli studenti è offerta la possibilità di 
analizzare il linguaggio in modo olistico. L’elemento d’intrattenimento connesso a 
tale modalità di insegnamento è sicuramente uno stimolo per lo studente: 
 
As teaching method move away from traditional analytic modes, learning speeds up and 
becomes more enjoyable and more effective; as it approaches a subliminal extreme, 
students learn enormous quantities of material at up to ten times the speed of traditional 
methods while hardly even noticing that they’re learning anything: to this surprise, 
however, they can perform complicated tasks much more rapidly and confidently and 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, pp. 68-69. 
109 Ivi, p. 43. 
110 Cfr. Ivi, pp. 43-44. 
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accurately than they ever believed possible.111 
 
 
I.4.3 LA SOTTOTITOLAZIONE INTERLINGUISTICA 
 
        La sottotitolazione interlinguistica è già stata definita come forma di traduzione 
diagonale, che consiste nel trasferimento in una lingua diversa di un testo orale in un 
testo scritto. Si è parlato anche della particolare struttura polisemiotica del testo 
audiovisivo, cui si deve prestare attenzione in fase traduttiva, pena la comprensione 
globale del prodotto audiovisivo. Come spiega Gottlieb, infatti, 
 
as far as semiotic fidelity is concerned, ‘normal’ translation uses the same 
communicative channel(s) as the original. In such isosemiotic translations, speech is 
rendered by speech – as in interpreting and dubbing – and writing by writing, as in 
literary translation. Subtitling, being diasemiotic by nature, shifts this balance by 
‘crossing over’ from speech to writing. Naturally, this changes the working strategies of 
the translator as well as viewers’ strategies of reception, vis-à-vis dubbing.112 
 
        Si riserva la trattazione di tali strategie, che il traduttore di sottotitoli 
interlinguistici è spesso costretto a mettere in atto, e degli aspetti tecnici della 
sottotitolazione interlinguistica rispettivamente ai capitoli secondo e terzo, mentre, in 
questa sede, si è deciso di esaminare la finalità didattica che può essere rivestita 
anche dalla sottotitolazione interlinguistica. 
        Oltre alla sua applicazione in ambito non accademico e sfruttando un tipo di 
traduzione sia intralinguistica che interlinguistica, la sottotitolazione offre la 
possibilità di perfezionare la competenza linguistica di una lingua straniera. Non solo 
studenti, infatti, ma anche minoranze linguistiche, immigrati o chiunque senta la 
necessità di apprendere una lingua diversa dalla propria può profittare del valido 
strumento della sottotitolazione. 
        Con il potenziamento dei mass media, infatti, “barriers fell and global 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111 D. ROBINSON, Becoming a Translator. An Accelerated Course, Routledge, London/New York 
1997, p. 3. 
112 H. GOTTLIEB, Language-political implications of subtitling, in P. ORERO (a cura di), Topics in 
Audiovisual Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2004, p. 86. 
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communication facilities brought about new meanings to the very concept of 
language and translation”.113 Tutti, in sostanza, hanno accesso a una vasta gamma di 
prodotti audiovisivi, come i DVD, da cui è possibile selezionare l’attivazione di 
sottitoli in lingua originale o tradotta, Internet, che mette a disposizione di qualsiasi 
utente video, serie TV e film sottotitolati, o la testata cinematografica di Sky, che 
dispone di servizi di sottotitolazione in più lingue. 
        Non è, infine, da sottovalutare il ruolo dei fansubbing, di cui si parlerà in modo 
approfondito nel capitolo successivo. I fansubs, infatti, sfruttando le potenzialità 
della sottotitolazione interliguistica, possono senz’altro aiutare appassionati di 
cinema e serie TV a ottimizzare la comprensione e l’acquisizione linguistica. Anche 
la sottotitolazione interlinguistica, dunque, può assumere finalità didattiche, specie in 
relazione a un’utenza sempre più numerosa che, da un lato, apprezza maggiormente 
il prodotto in lingua originale e usa la sottotitolazione come ausilio nella 
comprensione, abituandosi a “prestare più attenzione alla dimensione verbale della 
situazione rappresentata114, dall’altro, non è disposta ad attendere i tempi più lunghi 
del doppiaggio e vuole usufruire il prima possibile di un film o di un determinato 
programma o serie televisiva, educandosi, per necessità, a questa particolare forma di 
TAV. In un modo o nell’altro, tuttavia, stimola l’apprendimento linguistico a diversi 
livelli: se lo spettatore ha una competenza della lingua straniera a un livello iniziale, 
è in grado di cogliere alcune corrispondenze tra ciò che si dice e ciò che viene 
rappresentato115; a un livello di competenza più avanzato, 
 
l’apprendente è nella posizione di percepire più precisamente le discrepanze tra dialogo 
in originale e sottotitoli in traduzione, avendo il tempo e lo spazio cognitivo per 
elaborare anche i significati fatici, interpersonali e i tratti sociolinguistici che nelle fasi 
iniziali ricoprivano necessariamente un ruolo di minor rilievo.116 
 
        In conclusione, all’interno dell’ambito d’uso della sottotitolazione 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 J. NEVES, Language awareness through training in subtitling, in in P. ORERO (a cura di), Topics in 
Audiovisual Translation, John Benjamins, Amsterdam/Philadelphia 2004, p. 129. 
114 E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 70. 
115 Ibidem. 
116 M. PAVESI, Sottotitoli: dalla semplificazione nella traduzione all’apprendimento linguistico, in A. 
CAIMI (a cura di), Cinema: paradiso delle lingue. I sottotitoli nell’apprendimento linguistico, numero 
monografico di «RILA- Rassegna Italiana di Linguistica Applicata», 34/1-2, 2002, p. 138. 
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interlinguistica per fini didattici, rientra a pieno titolo quello che è stato definito 
reversed subtitling, conosciuto in italiano come sottotitolazione interlinguistica 
“rovesciata” o “in senso inverso”. Tale metodologia consiste nel tradizionale 
trasferimento interlinguistico di una colonna sonora in un testo scritto, solo che, in 
questo caso, il parlato è nella lingua dell’apprendente e il sottotitolo nella lingua 
straniera. Secondo uno studio condotto da Danan, si è dimostrato che il procedimento 
è molto utile per l’acquisizione della struttura linguistica della lingua straniera, 
soprattutto a un livello di apprendimento iniziale.117 
 
 
I.4.4 ALTRE TIPOLOGIE DI SOTTOTITOLAZIONE 
 
        Tra le pratiche di sottotitolazione di programmi televisivi, il RESPEAKING è 
quella più recente. La sottotitolazione televisiva nasce in Europa come risultato del 
boom della televisione come mezzo di comunicazione di massa, dei progressi in 
ambito tecnologico e della necessità di soddisfare le richieste della comunità sorda. 
L’insieme di questi fattori risulta nell’elaborazione del teletext, “un servizio 
interattivo della televisione tra i più diffusi che consiste in pagine di testo 
visualizzabili sullo schermo televisivo su richiesta dell’utente per la trasmissione di 
ogni genere di informazione”.118 
        Lo sviluppo del teletext e quello dei software di sottotitolazione e di 
riconoscimento del parlato sono i presupposti per la messa punto di una procedura 
che potesse finalmente inglobare gli utenti sordi in ambito audiovisivo. Pioniera in 
questa direzione è la Gran Bretagna, dove, nel 1990, la legge che si occupa della 
regolamentazione della sottotitolazione (Broadcasting Act), impone l’obbligo di 
aumentare del 90% i programmi sottotitolati ed è la BBC a usare per la prima volta, 
nel 2001, il respeaking. Seguendo la scia della Gran Bretagna, molti paesi europei 
inaugurarono forme di sottotitolazione live, in un primo momento attraverso la 
stenotipia, la scrittura di segni stenografici con una macchina che ricorda la 
macchina da scrivere, poi, finalmente, attraverso il respeaking. Per quanto riguarda 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117 Cfr. E. PEREGO, La traduzione audiovisiva, Carocci editore, Roma 2005, p. 70. 
118 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 189. 
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la situazione italiana, la sottotitolazione televisiva live viene inaugurata nel 1999 e 
utilizza la stenotipia fino al 2008, anno in cui viene sottotitolato “Cominciamo bene 
Estate”, programma-contenitore del mattino di RAI 3, tramite respeaking.119 
        Secondo la definizione offerta da Lambourne, il respeaking sarebbe una 
 
real time transcription using speaker-dependent speech recognition of the voice of a 
trained narrating interpreter in order to provide near simulteneous subtitles with a 
minimum of errors.120 
 
Il respeaking, allora, consiste nella traduzione simultanea di un testo orale in un testo 
scritto, realizzata tramite l’interazione di due elementi: il software di riconoscimento 
del parlato (che elabora testi complessi e può essere utilizzato da persone con 
capacità motorie limitate o, interfacciato con un software per la sottotitolazioni, può 
essere utile nell’ambito della TAV) e l’uomo. 
        Per quanto riguarda il primo elemento, è necessario precisare la differenza tra i 
sistemi speaker-independent speech recognition e quelli speaker-dependent speech 
recognition. Nel primo caso, il riconoscimento del parlato avviene in maniera 
indipendente dal parlante, in conformità a un parlato generico, dalle caratteristiche 
standard. Nel secondo caso, invece, il respeaker deve educare la macchina al proprio 
profilo vocale, tramite la dettatura di una serie di testi. Il software, però, può non 
riconoscere l’eloquio dell’operatore per motivi che dipendono da quest’ultimo o 
dalla macchina stessa, con conseguenti ritardi nella proiezione o errori nel TT. 
        Il respeaker, perciò, dovrà essere dotato, da un lato, di capacità psico-cognitive 
che gli permettano di ascoltare, capire e produrre il testo, poi elaborato dalla 
macchina e codificato in sottotitoli, nei limiti spazio-temporali dettati dal tipo di 
sottotitoli da produrre: dall’altro, di abilità fonetiche tali da pronunciare le singole 
parole in modo chiaro per evitare che la macchina le fraintenda.121 I sistemi di 
riconoscimento del parlato speaker-dependent richedono, dunque, un maggior livello 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Cfr. Ivi, p. 191-192. 
120 A. LAMBOURNE, Real-time Subtitling. Extreme Audiovisual Translation, in «LSP Translation 
Scenarios», 2007 (consultabile alla pagina web: 
http://www.disitlec.unibo.it/.../ID6162Progetto_Assegno_di_ricerca_Rundle.pdf). 
121 C. EUGENI, Il rispeakeraggio televisivo per sordi. Per una sottotitolazione mirata del TG, in 
«inTralinea», 9, 2007, p. 2 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.intralinea.org/archive/article/Il_rispeakeraggio_televisivo_per_sordi). 
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di impegno sul versante umano, ma, in compenso, garantiscono una maggiore 
accuratezza. 
        La tecnica, usata in ambito medico, congressuale e universitario, ha tuttavia una 
funzione primaria nel settore audiovisivo. La figura del respeaker ricorda quella 
dell’interprete, per la simultaneità con cui di trova a elaborare il trasferimento 
linguistico; il prodotto finale, però, in seguito alla decodifica messa in atto dal 
software di riconoscimento del parlato, è una tradizionale forma di sottotitolazione. Il 
respeaker, quindi, è una sorta di 
 
mediatore che, grazie al suo know-how, sa compiere scelte di riformulazione e 
traduzione appropriate per riprodurre in modo corretto e fedele un testo intermedio che 
rispecchi il discorso iniziale dell’oratore.122 
 
        La pratica più diffusa in Europa, e soprattutto in Italia, tuttavia, è quella del 
respeaking intralinguistico, che non richiede lo sforzo da parte dell’operatore di 
lavorare con sistemi linguistici distanti, anche se, nei processi di ascolto, 
comprensione, analisi e riformulazione, la pratica resta comunque legata 
all’interpretazione. In particolare, per soddisfare le esigenze speciali del pubblico di 
destinazione, il respeaker dovrà ripulire il testo intermedio da: 
 
- sfumature tipiche dell’oralità, quali intercalari, false partenze, autocorrezioni, 
pronunce errate ecc.; 
- espressioni gergali, forestierismi e dialettalismi. 
 
Dovrà, praticamente, mettere in atto un processo di semplificazione tale da diventare 
automatico nella sua attività professionale, per ridurre il carico cognitivo e gli sforzi 
che l’operazione richiede. Ovviamente, le dovute riduzioni imposte dalla 
sincronizzazione, non dovranno mai invalidare la corretta comprensione del 
messaggio. Uno dei principali ostacoli causati dal processo di sincronizzazione 
consiste nel ritardo fisiologico, di 3-4 secondi, che i sottotitoli prodotti tramite 
respeaking presentano rispetto alla trasmissione dell’enunciato originale. D’altronde, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122 C. TAVELLA, Introduzione al respeaking per la televisione, in E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre 
l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 193. 
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il respeaking è frutto dell’interazione tra uomo, con i suoi limiti, e software, 
altrettanto imperfetti.  
        Come l’interprete, inoltre, deve possedere una buona dizione per massimizzare 
il rapporto tra sforzo e resa (in questo, in realtà, differisce dell’interprete, che sfrutta 
l’adeguatezza del timbro vocale e la correttezza nell’articolazione per risultare 
piacevole all’ascoltatore) e un’ottima conoscenza terminologica e tematica per 
l’arricchimento del suo vocabolario. 
        Volgendo lo sguardo alle condizioni lavorative del respeaker, infine, va 
sottolineato che, pur lavorando in isolamento in un ambiente insonorizzato, munito 
di cuffie e microfono, la sua attività, che avviene in diretta e richiede il dispiego di 
più azioni simultanee, che spaziano dall’ascolto, la comprensione, la riformulazione, 
la monitorazione del suo output sullo schermo e di eventuali errori commessi dalla 
macchina, può essere fonte di forte stress emotivo e di un alto grado di 
frustrazione. 123  Ad ogni modo, la pratica si fa sempre più spazio in ambito 
audiovisivo e “there is reason to believe that future advances will eliminate existing 
technical shortcomings.”124 
        L’altra tecnica di sottotitolazione particolarmente in voga negli ultimi tempi è la 
LOCALIZZAZIONE (localization) per i videogiochi. Riprendendo la definizione di 
Frasca, i videogiochi possono definirsi come “computer-based entertainment 
software, using any electronic platform […], involving one or multiple players in a 
physical or networked environment.”125 
        I videogiochi sono gestiti da dispositivi elettronici collegati a uno schermo, e, in 
tal senso, possono considerarsi a pieno titolo prodotti audiovisivi, sebbene siano 
creati con tecnologie all’avanguardia che ne rendono la messa a punto un 
procedimento complesso che esige un grande livello di creatività. In realtà, dato 
l’inglobamento di voci umane nei videogiochi, la localizzazione di tali prodotti 
necessita il dispiego di due metodologie di TAV, il doppiaggio e il sottotitolaggio. 
        La traduzione, ad ogni modo, è parte integrante del processo di localizzazione. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 Cfr. Ivi, pp. 192-202. 
124  D. CHIARO, Issues in Audiovisual Translation, in J. MUNDAY (a cura di), The Routledge 
Companion to Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, p. 154. 
125 G. FRASCA, Rethinking Agency and Immersion: videogames as a means of consciousness-raising, 
Georgia Institute of Technology, 2001, p. 4 (consultabile on line alla pagina web: 
http://www.siggraph.org/artdesign/gallery/S01/essays/0378.pdf). 
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In genere, i responsabili della traduzione sono gli stessi produttori dei videogiochi. 
La differenza principale rispetto agli altri prodotti audiovisivi, infatti, risiede nel fatto 
che la traduzione per i videogiochi non è concepita come un processo che avviene 
una volta che il prodotto è reso disponibile sul mercato. Per questa ragione, ovvero 
per il costante controllo sulla qualità dei propri prodotti, l’industria dei videogiochi è 
riuscita a mostrarsi all’altezza e, addirittura, a sovrastare cinema e televisione. 
        Un’ulteriore scarto rispetto alla media dei prodotti audiovisivi consiste nel fatto 
che questi, in fase traduttiva, comportano normalmente il passaggio dalla lingua 
inglese a un’altra lingua. Al contrario, nel caso della localizzazione, la lingua 
originale è, di solito, quella giapponese. 
        Inoltre, se la procedura del doppiaggio è quella tradizionale, la sottotitolazione 
assume dei tratti peculiari. I sottotitoli sono normalmente intralinguistici e restano 
impressi sullo schermo a una velocità maggiore di quelli usati per cinema e TV. I 
giocatori, peraltro, ne hanno il pieno controllo: per esempio, possono decidere di 
mettere il gioco in pausa, pratica simile a quella dei DVD. 
        Di fatto, viene lasciata ampia libertà al traduttore che, spesso, localizza il gioco 
in maniera fin troppo fantasiosa perché risulti piacevole nella cultura di arrivo e sia il 
più target-oriented possibile, causando spesso grossi distanziamenti dal prodotto 
originale. Di conseguenza, la localizzazione è stata definita una transcreation126. 
        Se lo scopo principale dei videogiochi è quello dell’intrattenimento, però, il 
traduttore dovrà prestare un’attenzione particolare agli elementi umoristici e, dunque, 
culturospecifici dell’originale, che non coinvolgono solo l’aspetto meramente 
verbale e traduttivo (FIG. I.6), ma anche tutto l’apparato iconografico e contestuale 
del gioco. È lo stesso procedimento usato per la localizzazione dei cartoni animati, 
soprattutto giapponesi, che, culturalmente molto distanti dal mondo occidentale, 
richiedono la messo in atto di strategie di adattamento non solo linguistiche (FIG. I.7). 
        L’ultima forma di sottotitolazione che si esaminerà è quella normalmente 
associata proprio ai cartoni animati giapponesi, spesso resi accessibili in rete da 
traduttori non professionisti e con competenze tecniche e linguistiche spesso 
discutibili. Gli anime giapponesi sono frequentemente distribuiti sul mercato 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126 Cfr. D. CHIARO, Issues in Audiovisual Translation, in J. MUNDAY (a cura di), The Routledge 
Companion to Translation Studies, Routledge, London/New York 2008, pp. 153-154. 	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internazionale sia in forma doppiata che sottotitolata. I lunghi e costosi tempi di 
produzione della prima tipologia di TAV, tuttavia, fanno propendere gli appassionati 
verso la sottotitolazione. La diffusione, tra l’altro, di software per la produzione e lo 
scambio di sottotitoli digitali con il metodo del file sharing hanno dato origine a un 
immenso traffico sul web di cartoni sottotitolati o di soli file di testo con i sottotitoli. 
 
FIGURA I.6 La famosa frase pronunciata dall’associazione terroristica CATS nel videogioco Zero 
Wing (Toaplan, 1989) è divenuta un fenomeno culturale per l’errore di traduzione nella versione in 
lingua inglese. 
 
 
 
Questo tipo di sottotitolazione comprende un insieme di pratiche comunemente 
indicate col nome di SOTTOTITOLAZIONE SPERIMENTALE, che dà vita a un numero 
cospicuo di fansubs. Il fenomeno si è esteso e, oltre alle animazioni giapponesi, 
ormai include i sottotitoli amatoriali di serie TV, principalmente americane, prodotti 
in modo gratuito dagli stessi appassionati e scaricabili dalla rete. Serbando lo studio 
del fenomeno del fansubbing al prossimo capitolo, qui si è scelto di volgere 
l’attenzione ai cosiddetti POP-UP GLOSSES che, molto popolari tra i fan, sono riusciti 
oggi a infiltrarsi “nel mercato legale dell’audiovisivo, smettendo di rimanere 
patrimonio riservato alla rete circoscritta e chiusa degli appasionati”.127 
        I pop-up glosses sono vere e proprie glosse esplicative nella lingua della cultura 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 181. 
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ricevente che compaiono sullo schermo all’improvviso, in genere all’interno di 
finestrelle a sfondo bianco. Il tipo di spiegazione fornita dalle glosse riguarda gli 
elementi culturalmente marcati, soprattutto se trasmessi attraverso il canale visivo. 
Così facendo, i pop-up glosses ammettono la convivenza di strategie traduttive 
antitetiche: il sottotitolo, infatti, impiega strategie di localizzazione e 
universalizzazione e la glossa tende all’esotizzazione128. 
 
FIGURA I.7 La trasformazione del contesto nella localizzazione. 
 
 
 
La versione statunitense del cartone animato giapponese mostra la trasformazione di 
elementi culturospecifici. Il sushi kit giapponese è stato sostituito da una pizza, le 
bacchette giapponesi si trasformano in posate, gli yen diventano dollari, si aggiunge il 
voto sul compito in classe e la grafia diventa quella latina.  
 
        L’interesse suscitato dalle glosse esplicative è dovuto a uno studio recente che 
dimostra che, in presenza dei pop-up glosses, la percezione dei sottotitoli è molto più 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128 Di strategie traduttive si parlarà nei capitoli secondo e quarto. 
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rapida, perché il carico cognitivo e di elaborazione che implica la lettura combinata 
di forme traduttive diverse, in particolar modo se il sottotitolo si presenta su due 
righe, è senza dubbio maggiore. 
        Se questo è vero, non si può negare che l’impiego dei pop-up glosses garantisca 
una migliore comprensione globale del prodotto marcato da un punto di vista 
culturale. Non è detto, inoltre, che un maggiore sforzo cognitivo debba 
necessariamente minare il grado di apprezzamento da parte del pubblico di arrivo. 
Queste motivazioni hanno condotto produttori e distributori di DVD, che 
recentemente hanno mostrato una propensione a volersi conformare alle pratiche 
ideate dagli appassionati, peraltro molto gradite, a interessarsi al fenomeno dei pop-
up glosses.129 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129 Cfr. E. PEREGO, C. TAYLOR, Tradurre l’audiovisivo, Carocci editore, Roma 2012, p. 180-184. 	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